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PREMESSA 


Il ritardo con cui esce questo volume ha superato quello di ogni 
volume precedente. 

E la colpa è nostra. Perché, desiderando dare alla XXIV Setti¬ 
mana la serie più completa dei testi, aspettiamo i tardigradi a danno 
di chi è stato sollecito... specialmente quando, oltre ad altri inutil¬ 
mente attesi, i tardigradi sono quelli più legati al territorio di Aqui- 
leia. 

Ci scusi chi è stato puntuale: cercheremo di evitare in avvenire 
queste soddisfazioni private. Che sono anche a danno del nostro 
buon nome nella corrente XXV Settimana di studio, dove di solito si 
presentava il volume della Settimana precedente. 

Nella quale, come sempre, l’aiuto di Alessandra Vigi Fior, Rena¬ 
ta Ubaldini, Sonja Zupancic ci è stato prezioso, mentre va anche ri¬ 
cordata la cura con cui i sigg. Angeli e Ongaro delle Arti Grafiche 
Friulane hanno attentamente seguito la stampa. 

Mario Mirabella Koberti 
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DIARIO 


SABATO 24 APRILE 

io Inaugurazione del Corso nella Sala Consiliare del Comune di 
Aquileia. 

Prolusione: N. ZORZETTI, Teatro antico fra filologia e archeo¬ 
logia. 

11.30 Visita al Foro e al Monumento Candia. 

15 L. BERTACCHI, Aquileia: Teatro, Anfiteatro e Circo. 

16 R. M ATIJ ASIC, L’architettura di Pola Romana, tra spettacolo e 
vita quotidiana. 

17.30 M. VERZAR-BASS, Il Teatro di Trieste, architettura e sculture. 

DOMENICA 25 APRILE 

9 Santa Messa 

10.30 C. CORBATO, Teatro greco, Teatro romano. 

11.30 Visita al Sepolcreto della c.d. Via Annia. 

15 E. DI FILIPPO BALESTRAZZI, Il Teatro di Concordia. 

16 G. TOSI, Gli Anfiteatri di Verona e di Padova. 

G. ROSADA, I Teatri di Verona, di Padova e di Asolo. 

LUNEDÌ 26 APRILE 

Visita alla Basilica Patriarcale. 

A. GRILLI, Decadenza del Teatro dal I al II secolo d.C. 

M. R1GONI, Il Teatro di Vicenda, architettura e sculture. 

A.M. CAPOFERRO CENCETTI, Anfiteatri in Emilia Ro- 
magna. 

J. ORTALLI, Teatri in Emilia Romagna. 

MARTEDÌ 27 APRILE 

Visita al Museo Archeologico 

F. PANVINI ROSATI, Teatri e Anfiteatri nelle monete ro¬ 
mane. 

A. FROVA, Il Teatro di Brescia. 

V. MARIOTTI, Val Camonica romana: Teatro e Anfiteatro di 
Cividate Camuno. 

16 M. MIRABELLA ROBERTI, Teatro, Anfiteatro e Circo di 
Milano. 

17 Visita ai quartieri urbani. 


8.50 

11.30 

•5 

16 

17 
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MERCOLEDÌ 28 APRILE 

8.30 Visita ai quartieri urbani. 

9.30 Partenza per Grado. 

io Visita al Duomo e a Santa Maria delle Grazie (guida il dott. 
Ezio Marocco). 

15.30 Nella Biblioteca Civica Falco Marin: 

S. RINALDI TUFI, Musaici romani con scene di Circo. 

F. PALLARES, Il Teatro di Ventimiglia. 

GIOVEDÌ 29 APRILE 

8.30 Visita al porto e al Museo Paleocristiano. 

10.30 C. ZACCARIA, Gladiatori e mimi nelle epigrafi della Cisalpina. 

11.30 G. CIURLETTI, Anfiteatro e Teatro di Trento. 

15 G. CUSCITO, Teatri e Anfiteatri nelle opere dei Padri della 
Chiesa. 

16 L. MERCANDO, I Teatri de! Piemonte. 

17 R. MEZZENA MOLLO, Teatro e Anfiteatro di Aosta. 

Informazioni sul viaggio di studio. 
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TEATRO GRECO, TEATRO ROMANO 


Il titolo estremamente vasto e generico necessiterebbe di una 
conversazione molto più lunga di questa mia. Allora mi limiterò a 
trattare specialmente del teatro romano, facendo al teatro greco quei 
riferimenti che mi sembrano indispensabili e utili ad illuminare, per 
contrasto o per analogia, l’altro aspetto. Inoltre mi limiterò a dare un 
profilo fino alla fine del secolo I avanti Cristo, lasciando il testimone, 
come in una simbolica staffetta, a chi tratterà del teatro nel I e II 
secolo. 

Sarà quindi, questo mio, un affrettato sguardo panoramico che 
tralascerà problemi particolari sul teatro romano, sguardo niente af¬ 
fatto originale e puramente espositivo ('). 

* * * 

In Grecia lo spettacolo teatrale è legato, a quanto ci risulta per il 
suo periodo più significativo e più documentato, essenzialmente al 
culto di Dioniso: le Dionisie Kax’ aaxt) (o grandi), istituite da Pisistra- 
to nel 534 e da lui riorganizzate nel 501, presiedute dall’arconte epo¬ 
nimo; le Dionisie Kax’àypoi )Q, (o campestri) dal V secolo in poi, sotto 
la sovrintendenza dei demarchi; ancora dal V secolo in poi le Lenee, 
feste delle Baccanti o del torchio, sotto la presidenza del’arconte re. 
Questo per quanto riguarda Atene del V/IV secolo, il centro princi¬ 
pale per la storia del teatro greco; per quanto riguarda altri centri ed 
altri periodi le notizie sono molto sfumate e problematiche, per quan¬ 
to si deve supporre una attività teatrale notevole. 

A Roma, invece, lo spettacolo non è legato al culto di Dioniso 
ma ha occasioni più articolate e — come diremo — meno specifiche, 
per cui le occasioni, in cui si svolgevano rappresentazioni teatrali di 
svariato genere, erano molto numerose. In primo luogo i Ludi Rorna- 


(') Indicare quindi una bibliografia sul teatro greco e, in modo particolare, su 
quello romano sarebbe inutile e lontano dagli intendimenti che questa trattazione si 
propone. 
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ni che, nel 366 affidati agli edili curuli, aggiunsero nel 364 ai Ludi cir¬ 
censes i Ludi scaenici e dal 240 — come vedremo — accolsero rappre¬ 
sentazioni di tragedie. Si celebravano nel Circo Massimo (vedremo 
che la fondazione di teatri stabili in muratura è molto più tarda) in 
onore di Giove Ottimo Massimo. Non sarà inutile ricordare che per 
il 161 e per il 160 avanti Cristo è testimoniata la rappresentazione di 
due commedie di Terenzio: prima il Phormio e poi 1 ’Hecjra al suo ter¬ 
zo tentativo, stavolta finalmente riuscito. 

Nel 220 i Ludi scaenici, con lo Sticbus di Plauto, entrarono a far 
parte dei Ludi Plebei, precedentemente istituiti in onore di Giove Ot¬ 
timo Massimo. 

Allo stesso periodo vanno datati 1 Ludi F/ora/es, annuali dal 173 
e dedicati particolarmente al mimo e i Ludi Apollinares , diretti dal 
praetor urbanus, che si svolgevano presso il tempio di Apollo: in que¬ 
sti, istituiti nel 2 12, Ennio fece rappresentare il suo Tbjestes. 

E ancora dal 202 ludi scaenici trovarono spazio nei Ludi Ceriales 
in onore di Cerere e dal 194 anche nei Ludi Megalenses, già istituiti nel 
204 in onore della Magna Mater sotto la sovrintendenza degli edili 
curuli: in essi, nel 191 inaugurandosi il tempio della dea, fu rappre¬ 
sentato lo Pseudolus di Plauto. Sembra però che a Terenzio essi furono 
particolarmente graditi, se è vero quello che attestano le didascalie, 
che vi situano la Andria nel 166, YHecjra (nella prima fallita rappre¬ 
sentazione) nel 165, YHeautontimorumenos nel 163 e YEmuchus nel 161. 

Oltre a quasi una trentina di giorni destinati specificamente a lu¬ 
di scenici, sono da calcolare anche le occasioni date da trionfi ed ono¬ 
ranze, funebri e no, quando, abbinandosi ad altri spettacoli come 
quelli gladiatori, si davano anche rappresentazioni drammatiche; così 
ai Ludi funebres per Lucio Emilio Paolo nel 160, quando furono dati 
gli Adelphoe di Terenzio e, al secondo tentativo non riuscito, YHecjra 
di Terenzio. E ancora nel 136 va collocato il Brutus di Accio in occa¬ 
sione della dedica del tempio di Marte da parte di Decimo Bruto 
Galleco. 

Teatro greco e teatro latino: vediamo di formulare in breve, pre¬ 
liminarmente, i termini del rapporto. 

Il teatro greco cammina su di un duplice binario, ben distinto: 
tragedia e commedia. 

La tragedia si svolge in Grecia (non dobbiamo prendere in'esa- 
me le forme pre- e para-letterarie nè — aristotelicamente — il proble¬ 
ma della sua origine, perché non dimostra di essere conosciuto, se 
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non come ricerca filologica, parzialmente da Orazio), la tragedia gre¬ 
ca si svolge, dicevamo, dal giorno in cui Eschilo e poi Sofocle ed Eu¬ 
ripide presentarono sulla scena le loro opere: non dobbiamo prendere 
in considerazione Tespi, Pratina, Frinico, ombre per noi e, probabil¬ 
mente, per i romani. E col 499 che comincia, con un’opera ignota, 
l’attività di Eschilo; con il Trittolemo del 468 comincia l’operosità 
drammatica di Sofocle; nel 45 5 le Peliadi furono la prima tragedia di 
Euripide. E nel corso del V sec. si sgranano le novanta tragedie di 
Eschilo, le centoventitrè di Sofocle, le ottantotto di Euripide. La tra¬ 
dizione, per noi crudele, non deve necessariamente essere stata tale 
per gli eredi latini, tanto nei riguardi dei tre grandi, quanto di quegli 
altri tragediografi attici come Agatone, Iofonte, Ione di Chio o di 
quel manipolo che Aristofane bolla come poeti impotenti nel drastico 
giudizio che ne dà nelle Rane ( 2 ) o di quegli autori di tragedie del IV 
sec. quali Astidamante, il secondo Carcino, Antifonte, Teodette, Mo- 
schione. E ciò vale, forse, a maggior ragione per quella ripresa tragica 
che fiorì ad Alessandria attorno a Tolomeo Filadelfo e che assunse 
pomposamente il nome di Pleiade-. Alessandro Etolo, Licofrone, 
Omero di Bisanzio, Filico, Sositeo, Sosifane, Eufronio e gli altri che 
si affollarono per essere considerati appartenenti a questo gruppo; ne 
resta un numero di frammenti meno numerosi delle dita di due 
mani. 

Ma badiamo a non misurare la loro importanza dalla nostra 
ignoranza; anche in costoro la critica moderna ha cercato di intravve- 
dere modelli per la rielaborazione tragica latina sia nei pragmata che, 
soprattutto nello stile e in alcuni particolari di struttura. 

Discorso tutto diverso per la commedia. 

La appaia, pur contemporanea della tragedia attica che fu pre¬ 
sente ai Romani, non entra nel gioco a causa delle sue caratteristiche 
legate all’attualità politica o spicciola: Chionide, Magnete, Cratino, 
Cratete, Ferecrate, Eupoli, Platone comico, da noi conosciuti solo at¬ 
traverso frammenti, e neppure il grande Aristofane (con le sue qua¬ 
ranta commedie, ridotte per noi a undici) sembrano essere stati fuori 
dell’orizzonte dei comici latini. Forse appena i maggiori rappresen¬ 
tanti della sfuggente péaT], Antifane, Alessi, Anassandride, Eubulo 
(per non citare che i maggiori) possono — e non debbono — aver 
offerto spunti all’ispirazione degli autori della palliata latina, spunti 


( J ) Aristofane, R atte, vv. 72/92. 
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che sono invece presenti massicciamente — e dichiarati come debito 
—- per quella nuova stagione comica rappresentata dalla véce 

Filemone con le sue 97 commedie, Difilo con un centinaio di 
opere, Apollodoro di Caristo con le sue 47 commedie, Apollodoro di 
Gela con la sua mezza dozzina di titoli e, soprattutto, Menandro rap¬ 
presentano gli autori con cui si confrontano maggiori e minori del 
teatro comico latino. 

Menandro, che è stato favorito in modo eccezionale dalle sco¬ 
perte papiracee recenti e recentissime, con le sue 105 commedie, di 
cui restano una intera (il Dysco/os) e frammenti significativi di una 
mezza dozzina di altre, ha fornito certezze che illuminano e problemi 
che fanno meditare sui rapporti con la commedia latina. 

E passiamo al teatro romano. 

1 termini cronologici del nostro esame saranno da un lato il 240, 
quando Livius (Andronico) primus fabulani Caio Claudio Caeci fi/io et 
Marco Tudìtano consulibus docili/ (’) e dall’altro la fine del primo secolo 
a.C., quando fatti politici (la riforma augustea dei Ludi nel 22 a.C.), 
fatti letterari (per es. le epistole ai Pisoni e ad Augusto di Orazio), 
fatti architettonici (il capitolo di Vitruvio sul teatro) e osservazioni 
moralistiche (Livio, VII, 2) diversamente consuonano ad indicare che 
una stagione teatrale è finita ed una altra, diversa, inizia. 

Noi ci occuperemo di autori la cui opera — e questa è una diffi¬ 
coltà gravissima è documentata - tranne parzialmente per Plauto 
e integralmente per Terenzio in modo esclusivo dalla tradizione 
indiretta. Ed è risaputo quali criteri di citazione usassero nell ’excerpere 
dai testi Nonio, Festo, Gellio, Prisciano, Diomede, Carisio e tanti al¬ 
tri; unica eccezione può essere rappresentata da Cicerone, che citava i 
veteres a scopi stilistici, di pensiero e di confronto, anche personale. 
Quindi sussistono difficoltà gravissime per giudicare i frammenti e ri¬ 
costruire (anche in modo ipotetico e parziale) i testi teatrali. 

E da notare che i poeti drammatici, i quali segnano l’inizio e lo 
sviluppo della produzione teatrale latina sono tutti di origine non 
romana. 

Infatti Livio ANDRONICO era un prigioniero di guerra che veni¬ 
va da Taranto; Nevio era un combattente della prima guerra punica 
proveniente da una città della Campania; PLAUTO era di Sarsina, città 


(’) Cicerone, Bru/ns 18, 72. 
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umbra da poco sottomessa a Roma; Ennio, che si vantava di avere 
tria corda , perché sapeva loqui graece et osce et latine ( 4 ), era di Rudie, 
città messapica tra Brindisi e Taranto ed era giunto a Roma dopo un 
servizio militare prestato tra gli alleati romani in Sardegna; PACUVio 
era di Brindisi, legato per parentela ad Ennio; Cecidio Stazio era un 
gallo insubre, forse di Mediolanum, e quindi il più settentrionale di 
questi poeti; TERENZIO proveniva da Cartagine, schiavo affrancato 
dal senatore Terenzio Lucano; Accio veniva dalla colonia romana di 
Pesaro. Fatti significativi questi, perché dimostrano da un lato la for¬ 
za di attrazione di Roma e, dall’altro lato, che questi poeti proveniva¬ 
no in gran parte da ambienti in cui la cultura greca aveva grande peso 
ed elaboravano stilisticamente il contemporaneo gusto alessandrino, 
lontani dall’essere dei rozzi adattatori del patrimonio greco all’espres¬ 
sione latina. 

La nostra rassegna deve cominciare con poeti che professarono 
quella che, al modo di Callimaco, potremo chiamare la 7toA.uei5eia, il 
comporre cioè in svariati generi e metri di poesia: «Chi ha mai detto — 
domanda polemicamente nel giambo 13 0 — « Tu bai avuto dagli dei il 
compito di comporre pentametri, tu esametri eroici, tu tragedie? lo credo pro¬ 
prio nessuno!» ( 5 ). E questo il caso di Livio Andronico, di Nevio, di 
Ennio. Solo con Plauto, che pur appartiene alla prima generazione di 
poeti, comincerà quel modo di poetare specializzato, cioè in un solo 
genere letterario, che sarà poi caratteristico dei poeti drammatici 
latini. 

Livio Andronico, come si è detto, primusfabulam docuìt a Roma 
nel 240 e fu attore (vedremo poi sulla scena di quale teatro): di lui re¬ 
stano una quarantina di frammenti e otto titoli di tragedie e una mez¬ 
za dozzina di frammenti e tre titoli incerti di commedie palliate, di 
impostazione greca cioè (le togate, trasposizione in chiave romana, 
sono più tarde, post-terenziane, e incerte e si fanno riferire a Titinio e 
Quinzio Atta): in tutto 6 miseri frammenti. Le commedie hanno dei 
titoli incerti e che fanno meditare: Gladiolus (il milesgloriosus?), Ludius 
(l’istrione; o Lydius; il Lidio?), Vargus (l’uomo coi piedi in fuori: un 
Charlie Chaplin ante litteram?); le tragedie hanno tutte titoli di origi- 


( 4 ) Aulo Gellio, Noctes Attiene 17, 17, 1. 

( 5 ) Callimaco, Giambi fr. 205 Pf. vv. 30/37. 
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ne greca: Acbilles, Aegystus, Aiax mastigopboros, Andromeda, Danae, 
Hermiona, Tereus, Ino, e infine Eqnns Troianns, con cui alla fine di que¬ 
sta stagione della poesia drammatica romana fu significativamente 
inaugurato nel 5 5 a.C. il teatro di Pompeo, il primo teatro romano in 
muratura. Su questa tragedia non sono mancate le discussioni dei cri¬ 
tici: in primo luogo perché un’opera dello stesso titolo fu composta 
anche da Nevio, in secondo luogo perché, a differenza di altre presu¬ 
mibilmente esemplate tutte su modelli della grande tragedia attica del 
V secolo, si è proposto un modello ellenistico ignoto ma più tardo, 
per cui la prospettiva della incipiente tragedia romana verrebbe am¬ 
pliata anche verso modelli seriori. 

Come si è detto, anche Nevio, il poeta dalla avventurosa vita 
che lo portò a morire, esule, ad Utica, fu l’autore di un Eqnns Troianns 
(si discute però se fu questo ad essere rappresentato nel 55 a.C.) e di 
altre 6 tragedie di argomento greco (tra cui un Encurgus, che si rifa, 
presumibilmente, a Eschilo e portava in scena un episodio del mito di 
Dioniso), tragedie nella quali si è voluto vedere argomenti che aveva¬ 
no una particolare risonanza in un pubblico che ricollegava le sue ori¬ 
gini a Troia. Nella stessa ottica può essere posta una innovazione di 
Ennio, la creazione della Jabida praetexta, una tragedia che si liberava 
completamente dai modelli anche nel vestito degli attori e che si col¬ 
lega bene col primo poema epico, un lungo carmtn di argomento ro¬ 
mano, il Bellnm Poenìcn»/ (Livio Andronico aveva invece tradotto in 
latino YOdissea omerica), che cantava un fatto glorioso contempora¬ 
neo. E ispirata ad un evento contemporaneo fu anche la pretesta Cla- 
stidium, che celebrava la vittoria del console Claudio Marcello contro 
gli Insubri nel 222 e fu rappresentata presumibilmente in occasione 
dei ludi trionfali in onore del vincitore oppure ai ludi funebri del 208 
sempre per lo stesso Marcello, il conquistatore di Siracusa. Invece al 
passato leggendario romano era dedicato il R o/nnlus, che rappresenta¬ 
va le vicende della fondazione dell’Urbe. 

Una grande importanza ebbe Nevio nella commedia, dove sposò 
la derivazione dagli esemplari greci, soprattutto della aristocratica 
nea, — talvolta «contaminandoli» secondo un procedimento che sarà 
canonico nella storia della palliata latina da Plauto a Terenzio e che 
darà adito ad infinite discussioni — e recependo i fermenti delle itali¬ 
che e popolaresche satura ed atellana. Ne sono indizio, accanto ai viva¬ 
ci frammenti, i titoli — oltre una trentina — che accanto alla forma 
greca ( Acontiypmenos, Agrjpnuntes, Gun/inasticus, Co/ax...) presentano 
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forme nettamente divergenti, quali quelle che accennano alla fabula 
{Agitatoria, Carbonaria, Clamidaria, Tunicata ria...) secondo una prassi 
che con Plauto {Aulularia, Asinaria, Cistellaria, Mostellaria ) sarà deci¬ 
samente latina. 

Ultimo esempio di quella 7 tOÀ,U 8 i 8 eia, di cui si diceva prima, è il 
pater ( 6 ) Ennio, ingenio maximus detto da Ovidio ( 7 ), che pur lo criti¬ 
ca come arte rudis {ibidem) e arte carens ( 8 ) e definisce i suoi Annales 
birsuti ( 9 ); ci limiteremo a citare soltanto i 18 libri degli Annales e le 
numerose e significative opere minori, per soffermarci brevemente 
sulla sua attività di poeta tragico. Se dobbiamo soltanto accennare al¬ 
le due commedie, una di titolo latino {Tabernaria o Canpuncula) e una 
di titolo greco {Pancratiastes) e al giudizio negativo, che alla fine del 
II secolo diede di lui nel suo canone dei dieci poeti della palliata Vol- 
cacio Sedigito {Decimum addo causa antiquitatis Ennium) ( l0 ), grande fu 
l’importanza che Ennio ebbe nella poesia tragica. Tralascio il proble¬ 
ma del vertere , ma noto che nella ventina di tragedie (più di metà rela¬ 
tive al ciclo troiano, tanto caro alla attenzione dei romani) l’influsso 
di Euripide è sensibile anche per l’elemento patetico che accomuna i 
due poeti e che trova particolare risonanza in Cicerone: si pensi per 
esempio T\Y Alcttmeo, all’ Alexander, alla Andromacba (rappresentata an¬ 
cora nel 54 a.C.), alle Eumenides , agli Hectoris lytra, alla Medea, al Tbje- 
sfes, le cui citazioni si allargano — ben al di là del riferimento dotto 
- alla simpatia per i personaggi e alla consonanza delle situazioni. 
All 'Andromacba enniana Cicerone fa riferimento come ad uno dei pez¬ 
zi di successo dei mattatori del suo tempo, quali l’attore Esopo e l’at¬ 
tore Roscio ("). Infine, nella direzione di Nevio e in omaggio diretto 
alla storia di Roma, Ennio scrisse una pretesta, le Sabinae e — non si 
è sicuri del carattere dell’opera — una Ambracia, con cui celebrava la 
vittoria di Fulvio Nobiliore, di cui era cliens, e che seguì nella sua im¬ 
presa, suscitando le critiche di Catone, che vedeva in questo gesto un 
uso non romano. 


( 6 ) Così lo chiama Orazio, Epistulae I 19, 7. 

0 Ovidio, Tristia II v. 424. 

(*) Ovidio, Amores I 15, 19. 

(’) Ovidio, Tristia II 259. 

( 10 ) Aulo Gellio, Noctes Attiene 15, 24. 

(") Rispettivamente Pro Sexto 56, 120 e De oratore III 26, 102. 
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È con PLAUTO comico, cronologicamente anteriore ma di poco 
ad Ennio, che l’attività letteraria diviene di un solo genere e tale è de¬ 
stinata a rimanere salvo poche eccezioni. Nato attorno al 254, dopo 
una giovinezza avventurosa si stabilì a Roma e compose un numero 
notevole di commedie. Andavano sotto il suo nome 130 opere, un 
numero da far invidia ai prolifici poeti della greca via, su cui si fece 
ben presto una scrematura da parte dei filologi latini: Elio Stilone per 
esempio, ne giudicò plautine 25 ma la classificazione che divenne de¬ 
finitiva fu quella di Varrone: 21 commedie genuine, forse 19 che po¬ 
tevano, in base a testimonianze e a ragioni stilistiche, essere di Plauto 
e infine un gruppo di spurie. La tradizione conservò le 21 varroniane 
e perdette ben presto le commedie spurie, mentre le incerte ebbero 
vita grama fino forse al II secolo d.C. 

Sarebbe troppo lungo — e non rientrerebbe nelle prospettive di 
questo rapido excursus discutere di Plauto, dei suoi modelli o non 
specificati o riferiti a nomi ignoti a noi o risalenti a Difilo, a Menan- 
dro e a Filemone, dei modi in cui il Sarsinate contaminò, della crono¬ 
logia delle sue commedie, del rapporto tra canticum e deverbium e di 
tante altre caratteristiche e di tanti altri problemi plautini, su cui si è 
esercitata una secolare filologia. Mi basti qui sottolineare, con parole 
altrui, il suo stile apparentemente analogo a quello di Aristofane (ma 
quasi certamente non conosciuto, per le ragioni che abbiamo illustra¬ 
to) ma nato ad un parto da una natura naturaliter comica: 

Plauto... non era un istintivo, uno dei tanti ben dotati da natura wa in¬ 
consci delle proprie forze, che conseguono ad occhi chiusi le loro migliori realiz~ 
%a%ioni. Proprio... il suo repertorio tecnico (giochi di parole, allitterazioni, 
anafore, ripetizioni a distanza 0 insistenze ossessive, equivoci osceni, topiche si¬ 
tuazioni da farsa, sviluppo di un discorso attraverso la ribattuta degli elementi 
della frase introduttiva, modi di dire... frizzi che concludono il discorso in ma¬ 
niera inattesa, conio di paroioni buffoneschi e di non meno buffoneschi nomi e 
nomignoli, distorsioni di parole 0 frasi in senso comico 0 priapeo, parodia di 
miti 0 di situazioni tragiche, caricaturale alternanza di toni seri e di toni far¬ 
seschi,... sospensioni e reticenze, allusioni paradossali ad usi e costumi di Ro¬ 
ma, serie di sanguinosi improperi, descrizioni caricaturali di aspetti fisici, fre¬ 
mebonda compiacenza di allettamenti sensuali, rottura dell' illusione scenica per 
dialogare col pubblico, lapsus voluti e immediate rettifiche, strafalcioni buttati 
giù a bella posta, riflessioni e sentenze quasi sempre venate di umor faceto, lun¬ 
ghi monologhi, iperboli sesquipedali, compiaciute sottolineature di effetti sceni¬ 
ci, pirotecnico sfoggio di ritmi e di cantica, adeguamento anche dei metri dei de- 
verbia al carattere delle singole situazioni... (tutto ciò) sta a dimostrare che ci 
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troviamo in presenta di un artista sempre ... conscio dei suoi mesgi e della sua 
personalità ( l2 ). 

La tappa cronologicamente (e logicamente!) successiva nella sto¬ 
ria della commedia latina è rappresentata da Cecilio Stazio, con cui 
la tradizione non è stata benevola, ma che fu indubbiamente una 
grande personalità sacrificata tra i due grandi della palliata. È per usa¬ 
re una nota formula un Térence qui sort de Piante ( l3 ), un Plauto che sta 
diventando Terenzio. Considerando i titoli delle sue oltre quaranta 
commedie —- titoli solamente latini; titoli duplici, latini e greci; titoli 
esclusivamente greci — e cercando di metter assieme i giudizi, talvol¬ 
ta contraddittori, che gli antichi davano di lui, si può ipotizzare un 
iniziale periodo plautino, una successiva crisi ed un finale periodo di 
ispirazione e modi greci, preterenziani. E a lui si rivolse appunto Te¬ 
renzio stesso che, agli inizi della carriera di poeta comico, si recò da 
lui a leggergli 1 ’Andria prima di metterla in scena. Avendolo trovato 
mentre pranzava, si sedette su di uno sgabello; poi, proseguendo la 
lettura fu da Cecilio invitato ad accumbere accanto e a leggere il resto 
della commedia non sine magna Caecilii admiratione ( l4 ). Aneddoto gra¬ 
zioso e significativo che - anche se non fosse vero — bene simbo¬ 
leggia la Siaboxq, la successione tra i due poeti. 

Ma prima di passare ad esaminare brevemente la personalità di 
Terenzio, soffermiamoci sulla figura di PACUVIO, un tragediografo 
contemporaneo del commediografo Cecilio Stazio: una alternanza di 
trattazione tra poeti tragici e poeti comici che può essere causa di 
qualche confusione espositiva ma che vuole essenzialmente rispettare, 
nei limiti del possibile, la cronologia. 

Pacuvio, legato ad Ennio anche da vincoli di parentela, visse a 
Roma gran parte della sua lunga vita, trascorsa nell’ambito del circo¬ 
lo filellenico degli Scipioni, ai quali dedicò anche una praetexta, il 
Paulus , che celebrava o la morte di Emilio Paolo a Canne o, più pro¬ 
babilmente, la vittoria di suo figlio a Pidna. Restano frammenti, ab¬ 
bastanza numerosi, delle sue dodici tragedie che tennero il teatro con 
successo per lungo tempo: VAntiope, l’ Armoni»/ iudicium (di cui furo- 


( i: ) E. Paratore, Storia del teatro latino, p. 117 (Milano 1957). 

( IJ ) R. Pichon, hittératnre latine, p. 71 (Paris 1908 J ). 

( I4 ) Svetonio ( = Donato), De poetis Vili, Vita Perenti 11.19/55 (ed. Rostagni). 
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no recitati brani ai Ludi funebri di Giulio Cesare con evidente intento 
provocatorio), il Chryses , il Dou/oresfes, di cui Cicerone fa ricordare a 
Lelio nel De amicitia (7,24) il successo della prima rappresentazione, 
Ylliona, i Nipfra, il Teucer, tutti e tre citati da Cicerone o per la pateti¬ 
cità di alcune loro scene o per il vigore della loro resa teatrale. Vairo¬ 
ne, Cicerone, Orazio, Quintiliano non furono avari di lodi per lui, 
anche se l’Arpinate ne criticava lo stile. 

Nello stesso II secolo, ma morto nei primi decenni del 1 , è l’altro 
grande tragico di Roma, quelPAcciO, di cui la tradizione parla di rap¬ 
porti personali con Pacuvio ormai vecchio. Fu scrittore molto versa¬ 
tile, ma qui ci interessa la sua opera di uomo di teatro. Autore di ol¬ 
tre 40 tragedie di cui si conoscono i titoli, trattò soprattutto il ciclo 
troiano, quello dei Pelopidi, quello tebano oltre ad altri minori, in cui 
indulse a storie di violenza e di esasperata tragicità, che piacquero 
molto al pubblico si da essere più volte rappresentate. In particolare 
Cicerone ricorda la sua Clytaen/nestra portata in scena ancora nel 5 5, 
un Tereus e soprattutto una ripresa dell 'Eurysaces nel 57 da parte del¬ 
l’attore Esopo, nella quale Cicerone si compiacque di veder alluse, 
immodestamente, le sue vicende personali. 

Accanto al repertorio mitico si ricordano di lui due preteste, 
gli Aenedae seu Decius e il Brutus. Nella prima con il sacrificio dei tre 
Deci alle battaglie al Veseri, di Sentino e di Ascolo esaltava il valore 
guerriero del popolo romano; nella seconda (rappresentata nel 156 al¬ 
le feste per la consacrazione del tempio di Marte) portava in scena la 
cacciata dei Tarquini con l’episodio di Lucrezia e la rivolta di Bru¬ 
to. 


E sono da ricordare, scrittori di tragedie attivi in periodo leg¬ 
germente più tardo, gli oratori Caio Tizio e Giulio Cesare Stra¬ 
done, di cui restano solo tre titoli di tragedie di argomento greco, 
ma di cui non sappiamo nulla: VAdrastus, il Teutras, la Tecmesa. 

Facciamo un passo indietro e torniamo alla commedia del II se¬ 
colo a.C. 

TERENZIO, con le sue commedie, con i loro prologhi e le relati¬ 
ve didascalie, segno di una particolare attenzione filologica, ci dà fi¬ 
nalmente un manipolo di notizie sicure sulla storia del teatro romano. 
Di queste commedie infatti ci è tramandata la data, i Ludi in cui furo¬ 
no presentate, i nomi degli attori protagonisti, gli autori della musica 
e l’indicazione degli strumenti che la accompagnavano, il modello 
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greco da cui furono tratte, le vicende (come è il caso dell ’Hecjra) della 
rappresentazione. 

Schiavo affrancato da parte del senatore Terenzio Lucano, vissu¬ 
to a Roma nella familiarità di Scipione Emiliano e di Lelio, compose 
negli anni tra il 166 e il 160 tutte le sue commedie e poi, appena ven¬ 
ticinquenne, partì alla volta della patria del suo spirito, la Grecia, o 
per conoscere da vicino l’ambiente che metteva in scena nelle sue 
opere o per sottrarsi alle calunnie che ne facevano il prestanome lette¬ 
rario dei suoi protettori; neqne amplius rediit , dice Svetonio ( IS ). 

Ispirandosi ad Apollodoro di Caristo per 1 ’Hecjra e il Phormio e a 
Menandro per le altre 4 commedie, non si sovrappose mai ai suoi 
modelli e non fece loro violenza al modo di Plauto, ma rese la huma- 
tiitas dei suoi personaggi in uno stile elegante e duttile, che fu detto 
una lingua da capitale ( l6 ), felicemente differenziandosi dallo stile di 
Plauto, quale abbiamo cercato di rilevare e, significativamente, in¬ 
staurando un nuovo rapporto tra deverbium e canticum. Humanitas e se¬ 
dati motus (come li chiama Cicerone ( l7 ) in un epigramma che si discu¬ 
te se sia tutto suo o anche di Cesare) e insieme mancanza di vis comica 
nel senso deteriore: ciò spiega come le sue opere stentarono ad essere 
accettate dal pubblico contemporaneo ma poi furono un momento 
fondamentale — assieme a Menandro — nella storia della commedia 
fino ai nostri giorni. 

Accanto a Terenzio furono attivi molti autori di palliate, di cui 
ci restano solo i nomi e alcuni miseri frammenti che — al di là del 
giudizio che ne diedero gli scrittori latini — non ci illuminano sulla 
loro personalità, ma testimoniano soltanto la loro esistenza: una do¬ 
cumentazione di una attività letteraria che a noi sfugge, ma che do¬ 
vette essere notevole e significativa. E così si ha memoria di un Tra¬ 
bea, di un AQU1LIO (le cui commedie furono anche attribuite a Plau¬ 
to), di un Atilio (se non è la stessa persona del precedente), di un 
Licinio Embrice, di un Vatronio, di un Turpilio (morto nel 103, 
commediografo di osservanza menandrea e, come denunciano le testi¬ 
monianze di tradizione indiretta, di carattere stilistico schiettamente 


( 15 ) Svetonio ( = Donato), De poetis Vili, Vita Temiti 11 .84/85 (ed. Rostagni). 

( 16 ) Così F. Arnaldi, «Atene e Roma» 1938, pp. 192/198. 

(”) In Svetonio ( = Donato), De poetis Vili, Vita Temiti 11 .110 ss. (ed. Rosta- 
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arcaico), di un LUSCIO Lanuvino, il vetus e malivolus poeta rivale di 
Terenzio ( ls ). 

E accanto a questi poeti è da ricordare un genere di fabula che 
metteva in scena personaggi, argomenti e situazioni tolte esclusiva- 
mente dal mondo romano: la commedia togata , così chiamata dall’abi¬ 
to degli attori, che si contrapponeva a quello degli attori della pallia¬ 
ta, di derivazione greca. 

Metteva in scena personaggi del mondo quotidiano, umile per 
cui fu detta anche, con una punta di disdegno, tabernaria , ma in 
compenso — offriva scene di vita urbana e rurale. Ne fu iniziatore 
TlTlNlO, in cui la nuova forma si atteggiava quasi ad un tentativo di 
contrapporsi al filoellenismo aristocratico dei terenziani: quindici 
commedie (di cui restano circa 180 versi) in cui si mettevano in scena 
prevalentemente personaggi femminili dell’ambiente italico. 

Più conciliante invece Afranio, per sua confessione debitore di 
Menandro e Terenzio, ampiamente lodato da Cicerone, da Velleio Pa- 
tercolo, da Quintiliano e persino da Orazio nella sua epistola ad Au¬ 
gusto, quando riconosce che Afrani toga convenisse Menandro ( l9 ); ebbe 
notevole fortuna come dimostrano la rappresentazione del suo Simu- 
lans nel 57 a.C. e quella òeWIncendium ai tempi di Nerone. Terzo di 
questo indirizzo fu Quinto Atta, così chiamato probabilmente per 
un difetto del camminare ( atta = dai piedi piatti): autore di dodici 
commedie di successo e di cui Orazio ( 20 ) ci informa che fu portato in 
scena da attori famosi, quali il gravìs Esopo e il doctns Roscio. Morto 
nel 77 a.C., Atta segna la fine di questo genere di commedia, che eb¬ 
be solo una effimera resurrezione, ai tempi di Augusto, col genus no- 
vum togatarum ( 2I ) delle trabeatae di CAIO MELISSO di Spoleto, verosi¬ 
milmente di ambiente più elevato. 

E per concludere questo esame del genuino teatro comico, ricor¬ 
deremo — in età oraziana — FUNDANIO, che forse tentò di riprende¬ 
re la palliata nelle situazioni e nei nomi, Pupio, autore di lacrimosa poe- 
mata ( 22 ), Antonio Rufo e Aristio Fusco. 


( IS ) Così Terenzio, Andria vv. 7/8, Phormio v. 1 e v. 13, Heatontìmorumetios v. 
28. 

(”) Orazio, Epistulae II, 1, 57. 

( : °) Orazio, Epistutae II 1, 82. 

( 3I ) Così Svetonio, De granwiaticis et rhetoribus , 21 . 

(") Orazio, Epistutae I, 1, 67. 
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Accanto alla genuina, comunque elaborata, commedia non con¬ 
viene dimenticare le Atellanae , brevi farse di origine osca, da tempo 
presenti in Roma ma assunte a dignità letteraria ai tempi di Siila (che 
si dice abbia coltivato questo genere). Nello sforzo di creare un paral¬ 
lelismo col teatro greco, si disse che erano simile: satyricis fabulis 
graecis ( M ). 

Ne furono rapprcseMj&ft-X'accanto a un fantomatico Aprissio e 
ad un tardo MuMMIO, e Novio, autori di un centinaio di 

titoli complessivamente, che designavano il protagonista {Bacco, Mac- 
ctts, Papp/ts, Dossenus ) o adombravano un intreccio che aveva più di 
qualche addentellato con la togata ed era, se non talvolta caricaturale, 
almeno paratragico. 

E ancora, da tempo presente — come abbiamo detto — nei L.ndi 
Idorale: e usato come embolìnm il mimo, la fabula p/anipes ( 24 ) rappre¬ 
sentata da Valerio e Nucula, ma soprattutto, dal 46 a.C. da Deci¬ 
mo Labi RIO e da Pubi.ilio Siro, di cui resta memorabile la sfida a 
teatro sotto gli occhi di Cesare. 

Molto ci sarebbe da dire su questa forma teatrale, sui suoi pro¬ 
blemi e sulle caratteristiche reali o presunte, come molto ci sarebbe da 
rilevare sui poeti tragici del tardo primo secolo a.C., quali Asinio 
Poli ioni-., Cassio Parmense o Vario Rufo, autore di un Tbjestes 
rappresentato nel 29 a.C. o di AUGUSTO stesso (autore di un Aiax 
che egli stesso scherzosamente disse che in spongeam incubuisse ( 2S ) o 
TuRRANlo o Ovidio con la sua giovanile Medea. 

Molto ci sarebbe da dire dell’atteggiamento di Orazio specie nel¬ 
le epistole I e III (1 ’Ars poetica') del II libro e delle sue idee sulla poe¬ 
sia drammatica; molto ci sarebbe da discutere sul crescente splendor 
delle rappresentazioni... 

Molto ci sarebbe da osservare sull’uso politico del mito di Ore¬ 
ste, di Perseo, di Achille pietoso, di Teseo, di Diomede, resi attuali 
dalle vicende storiche del tempo e particolarmente e in modo signifi¬ 
cativo documentati dalle arti figurative ( 26 ). 


(”) Diomede, G.L.G. 1, 489, 32. 

( :j ) Diomede, G.L.K. 1, 490, 3. 

( :5 ) Svetonio, De vita duodecim Caesarum: Angustia , 85. 

(“) Di Miti greci nella Roma di Angusto ha parlato il 5 febbraio 1993 a Trieste, 
per la Scuola di specializzazione in Archeologia, F. GhKDINì. 
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Ma resta solo il tempo — credo di aver abusato della vostra pa¬ 
zienza, ma era necessario trattare brevemente della letteratura teatrale, 
visto il tema di questa XXIV Settimana di Studi aquileiesi — per ac¬ 
cennare ai luoghi deputati alla realizzazione dei ludi scenici ( 27 ). 

Gradinate di templi (dinanzi alle quali presumibilmente si co¬ 
struiva un proscaenìum ligneo) e soprattutto circhi (il Circo Massimo 
dai tempi di Tarquinio Prisco) furono in età repubblicana la sede de¬ 
gli spettacoli. 

Nel 179 a.C. il censore Marco Emilio Lepido progettò di co¬ 
struire un teatro permanente in pietra per i Ludi Apolli tiare s\ nel 174 i 
censori Flavio Fiacco e Postumo costruirono una scena con posti a 
sedere; è stato ipotizzato che ai Ludi Megalenses il pubblico assistesse 
alle commedie di Terenzio dai gradini del tempio della Magna Mater, 
completati con bancate lignee. 

Nel 154 i censori Cassio Longino e Valerio Messala iniziarono la 
costruzione di un teatro in pietra, ma essa fu interrotta per l’interven¬ 
to di Scipione Nasica (probabilmente per ragioni politiche e non cul¬ 
turali), che con un Senatusconsultum vietò agli organizzatori di spetta¬ 
coli di costruire posti a sedere stabili; nel 99 Claudio Pulcro costruì 
un teatro in legno con decorazione scenica. 

E solo nel 55 a.C. che si costruiscono il teatro in pietra di Pom¬ 
peo e nel 13 a.C. i teatri di Cornelio Balbo e di Marcello. 

Se si confronta la storia degli edifici teatrali della Grecia (teatro 
di Dioniso ad Atene, teatro di Damocopo a Siracusa e tutti gli altri 
teatri che in Grecia, in Magna Grecia e nel mondo ellenistico gli scavi 
ci hanno restituito), ci si rende conto di quanto precaria sia stata l’or¬ 
ganizzazione del teatro vero e proprio a Roma, ma — contradditto¬ 
riamente — quanto sia stata fervida l’attenzione romana allo spettaco¬ 
lo nei quasi tre secoli prima dell’era volgare e quanto, della conserva¬ 
zione e della perdita del patrimonio drammatico latino sia stata insie¬ 
me meritevole e colpevole la filologia. 


(”) Sull’argomento vedi per una prima informazione M. Schanz-C. Hosius, 
Gescbichte Aer Rdmiscben Literatur, Vili, i,pp. 145/150 (Munchen 1927); E. Parato¬ 
re, Storia del teatro latino (op. cit.), pp. 213/215; M. BlEBER, His/orj of thè Greek and 
Roman Tbeater , pp. 167/189 (Princeton 1961). 
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DECADENZA DEL TEATRO 
DAL I AL II SECOLO D.C. 


Il teatro latino ebbe il suo massimo fiore, come autori, come la¬ 
vori, come pubblico in età arcaica e i riflessi giunsero fino verso il 
termine dell’età repubblicana. Ma anche allora le cose erano molto di¬ 
verse se pensiamo al teatro nostro, ancor più se pensiamo al teatro 
greco. 

Intanto il teatro era un fenomeno culturale importato, anche nel 
nome, non romano: se c’c del vero in quanto racconta Livio nel VII 
libro, come io credo, tutto ciò che c’era di romano e italico erano del¬ 
le danze con battute di scherzo o di scherno tra giovani. Ma se il tea¬ 
tro come spettacolo è stato introdotto dalla Sicilia alla fine della I 
guerra punica, ciò vuol dire che qualcuno, se non la massa dei solda¬ 
ti, almeno le persone di una certa cultura, dovette trovarci interesse; e 
se in occasione della visita di Gerone, re di Siracusa, il senato mise in 
piedi uno spettacolo teatrale in onore del sovrano, è evidente che si 
trattava di uno spettacolo vero e proprio e d’un certo tono. 

Va ricordato che per i Greci il verbo tecnico dello spettatore è 
tìscopEÌV, che è verbo sacrale; e gli spettacoli sono così profondamen¬ 
te religiosi che ad Atene lo stato, per garantire la partecipazione di 
tutto il popolo, pagava un’indennità, detta appunto fhìCOplKÓv, che 
ammontava al guadagno di una giornata di lavoro, quella perduta per 
assistere agli spettacoli. 

Differentemente, a Roma gli spettacoli hanno luogo come ludi , 
dedicati sì a una divinità, ma con un nome molto significativo: si 
tratta di uno «svago» di contro al labor quotidiano, che per giunta è 
amministrato dallo stato; non farà meraviglia, se si pensa che a Roma 
la religione è di stato. 

La differenza tra Atene e Roma è dunque fortissima: un Greco 
non avrebbe mai rinunciato al rito culturale del teatro; un Romano 
non si sentiva affatto obbligato ad assistervi; il più bell’esempio è 
quello dell’H^ra di Terenzio, una commedia molto fine, che ignora i 
sales delle commedie plautine, scritte con sapiente conoscenza del 
pubblico romano. Ci racconta Terenzio stesso nel prologo della com¬ 
media in occasione della sua ripresa (vv. 31-33): 
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«Il primo atto è applaudito; intanto, come arriva la voce che si dà uno 
spettacolo di gladiatori, il popolo ci vola, fanno cagnara, urlano, si battono 
per un posto». 

Versi che ci dicono bene come il successo del teatro stesse sul fi¬ 
lo di un rasoio. Quando Cicerone, parlando dei grandi attori della sua 
età, riferisce dei successi strepitosi che essi avevano nella recitazione 
delle loro arie drammatiche (si badi, si parla di tragedie, non di com¬ 
medie), molto di vero c’è: ma non credo che si tratti di successo in 
relazione alla «pièce», quanto di un sottile rapporto che il pubblico 
vedeva tra chi agebat fabula»/ , con tutti gli effetti suggeriti dall’arte del 
gestus e della vox, e Yorator, l’uomo politico, che causa»/ agebat con gli 
stessi mezzi. 

Ma anche questa attrattiva scompare con la scomparsa della li¬ 
bertà: della crisi augustea del teatro non credo di dover dir nulla do¬ 
po le splendide pagine scritte da Antonio La Penna un po’ di anni fa 
(1963). Vorrei solo aggiungere ebe rientra negli interessi politici 
d’Augusto la costruzione di teatri in varie città, compresa la Cisalpi¬ 
na, a partire da Verona o Vicenza: l’indirizzo sociale del principe do¬ 
veva necessariamente puntare su un tipo di spettacolo che fosse po¬ 
polare e gli spettacoli dei Indi, per cui Augusto spese generosamente 
(Ov. tris/., 2, 509 e Suet. Attg. 43 e 45), sopra tutto nelle commedie 
plautine, ma anche nelle Atellanae e, genere nuovo, nei mimi, erano 
gli unici che, al di fuori dei mera bon/icidia (Sen. ep. 7, 3) dei giochi 
gladiatorii, avessero una funzione che finiva con l’esaltare festosa¬ 
mente il principe, che pagava, ma anche che portava le classi inferiori 
a socializzare. 

Orazio dice ( epist . 2, 1, 60-61) che Roma imparava a memoria i 
poeti drammatici arcaici e che arto stipata tbeatrojspectat'. Roma potens, 
quanta ironia! Roma e i Romani dominavano il mondo, ma quanto 
rozzi sono nel giudicare d’arte! In base a questa interpretazione, che è 
sicura e universale, io ne avanzerei una ironica dell’espressione d’un 
teatro piccolo, ma zeppo di spettatori, come in un paniere; mi pare 
d’intravvedere un tocco caricaturale: Orazio, che detesta la poesia ar¬ 
caica e ride del teatro, particolarmente di quello comico, ironizza sul¬ 
l’ideale augusteo di vedere teatri colmi di spettatori beati. 

D’altronde nell’età augustea non abbiamo che due titoli e sono 
di tragedie: il «Tieste» di Vario e la «Medea» di Ovidio; ma quale fu 
il loro reale successo? Tutto quello che sappiamo è che Ottaviano ai 
ludi Actiaci del 29 av.Cr. premiò Vario con un milione di sesterzi: ma 
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la sontuosità del vincitore, che ne aveva più d’un motivo, non signi¬ 
fica successo di pubblico. 

Vorrei in conclusione dire solo che noi non sappiamo - a parte il 
cenno polemico d’Orazio e la notizia delle due tragedie (in particolare 
quella d’Ovidio, famosa ancora ai tempi di Quintiliano, insi. 10,1, 98) 
- di che spettacoli si sia trattato. E un fatto che la fascia culturale del¬ 
la società augustea si schierò con le idee d’Orazio, non con quelle del 
principe: lo mostra la scomparsa presso che totale delle due tragedie. 

Viceversa non può essere un puro caso che i nomi à’histriones 
che ci rimangono di quell’età siano solo quelli di pantomimi, Pilade e 
il suo allievo Ila. Macrobio nei «Saturnali» ce ne dà notizie e merita 
riportare una breve scenetta in teatro, che ci dà chiara idea di che cosa 
fossero questi spettacoli: 

Ila, mentre mimava {sa!labili) un canto il cui ritornello era «il grande 
Agamennone» gestiva alto e largo, come se ne desse le dimensioni. Pilade 
non lo tollerò e gridò dalla platea «Lo fai grosso, non grande!». Quando il 
popolo lo costrinse a mimare lo stesso canto, arrivato al passo che aveva cri¬ 
ticato, lo espresse con aria pensosa, ritenendo che nulla meglio poteva con¬ 
venire a un grande capitano quanto il pensare a tutti {Sai. 2, 7, 13-14). 


C’è quindi una monodia su un testo che viene mimato — ovvia¬ 
mente in silenzio dall’attore. Se qualcuno ha presente il «Combat¬ 
timento di Tancredi e Clorinda» di Monteverdi sul testo del Tasso, 
può averne un’idea, per quanto vaga; vaga anzi tutto perché nel pan¬ 
tomimo antico l’attore era solo in scena, salvo particolari (e posterio¬ 
ri) scene di movimento. 

Quanto all’impero, è doveroso premettere che sul teatro in tutta 
la Gallia Cisalpina non abbiamo quasi nessuna informazione lettera¬ 
ria, neanche per i periodi prima o dopo quello che mi è stato assegna¬ 
to. C’è da dire che la situazione degli spettacoli con l’impero si fa di¬ 
scretamente uniforme per tutta l’Europa occidentale: la differenza sa¬ 
rà in qualità o in quantità, non certo mai nei tipi di spettacolo. Del 
resto l’interesse degli imperatori è più per il circo che per il teatro. 
L’incontro di due autori, Plinio il Vecchio, serio raccoglitore di noti¬ 
zie, e Calpurnio Siculo, poeta adulatore di Nerone, non è senza signi¬ 
ficato. Plinio {nat. 37, 3, 45) riporta che un cavaliere romano inviato 
dal sovrintendente di Nerone ai ludi gladiatori procurò una tale 
quantità di ambra che in una delle giornate dei giochi ne fu decorato 
tutto l’apparato dell’anfiteatro; Calpurnio narra come l’anfiteatro (di 
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teatro non si parla affatto) risplendesse dei riflessi delle lamine d’oro 
{ed. 7, 36-55). Siamo nel 57 e in Svetonio, che ci descrive tutti i gio¬ 
chi {Nero 12), troviamo accenno a un solo spettacolo teatrale, la ri¬ 
presa di una fabula togata di Afranio, che non per niente si intitolava 
lncendium : e infatti fu appiccato un incendio a una casa sulla scena 
{ibid. 11,4). Vale a dire che per sollecitare il pubblico popolare non si 
pensava di decorare i teatri, neanche di dare spettacoli di qualità, ma 
solo d’effetto. 

Sulla precarietà del teatro in età postaugustea non siamo molto 
informati, ma il fenomeno di decadenza è indiscutibile. In senso asso¬ 
luto non abbiamo notizie né sulle commedie, né sul tipo più recente 
di rappresentazione recitata, cioè il mimo: trionfa, come s’è visto, il 
pantomimo; quel poco che si sa sulla tragedia è poi sconfortante. 

È del 15 d.Cr., un anno dopo la morte di Augusto, un episodio 
increscioso, che Tacito ci racconta con dovizia di particolari: è evi¬ 
dente che lo storico moralista vi vedeva un segno dei tempi {ami. 
A 77): 

«La sfrenatezza a teatro, che aveva dato i primi segni l’anno preceden¬ 
te, allora esplose in tutta la sua gravità perché furono uccisi non solo dei po¬ 
polani, ma dei soldati e un centurione, e fu ferito un centurione della coorte 
pretoria, mentre mettevano un freno alle ingiurie contro i magistrati e ai 
contrasti tra il popolino... [In senato] si prendono molti provvedimenti con¬ 
tro l’impudenza dei fans; tra cui particolarmente ragguardevoli quelli che un 
senatore non potesse recarsi nella casa d’un pantomimo, che i cavalieri ro¬ 
mani, quando essi uscivano in pubblico, non li accompagnassero, o che non 
dessero spettacolo altro che in teatro e che la mancanza di controllo da parte 
degli spettatori potesse essere colpita dai pretori con l’esilio». 

Si faccia caso: il tifo è solo per i pantomimi, che hanno successo 
non solo con il popolino, ma evidentemente anche con gli altri ordini 
sociali. Del resto di questa preminenza dei pantomimi, che diveniva 
prepotenza, ci dà notizia ancora Tacito per il 23 {ami. 4, 14, 3): i pre¬ 
tori urbani si trovarono costretti a fare un esposto per Vimmodestia de¬ 
gli attori in pubblico e in privato. 

Al contrario, di tutt’altro carattere è la tumultuosa reazione del 
popolino a uno spettacolo tragico. Tacito racconta, sempre negli 
«Annali» (11, 13, 1), che quando nel 47 Pomponio Secondo rappre¬ 
sentò in teatro a Roma una sua tragedia, essa crollò miseramente sot¬ 
to i lazzi del popolo, così turbolento che dovè intervenire Claudio 
come censore. Ma in teatro c’erano i settori per cavalieri e senatori: 
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Tacito non dice nulla del loro comportamento, può essere quindi che 
si preoccupassero più della loro incolumità che dello spettacolo. 

Io non vorrei dare peso a questo secondo caso più di quanto 
meriti: tutta la storia è fatta di episodi in cui il popolino parte con 
una protesta, si autoeccita del successo e trascorre agli eccessi: qui, 
per esempio, a insultare donne d’alto rango. Del resto le esigenze da 
massa abbrutita del popolino d’età imperiale, che la politica governa¬ 
tiva ha ben colto, sono espresse dallo slogan popolare panem et circen- 
ses : quindi neppure il teatro dei mimi e dei pantomimi, ma lo spetta¬ 
colo sanguinario del circo. 

Pochi anni dopo (dal 50 in poi) troviamo che Pomponio recita¬ 
va in sala di declamazione i suoi lavori teatrali, rinunciando a un pub¬ 
blico ben più vasto, ma disordinato; ce ne dà notizia Quintiliano (8, 
3. 3 0 : 

nani memini iuvenis admodum inter Pomponium et Senecam etiam 
praefationibus esse tractatum an «gradus eliminat» in tragoedia dici potuis- 
set. 

«Mi ricordo di quando ero molto giovane che tra Pomponio e Seneca, 
si era discusso anche attraverso praejationes se “gradus eliminat” si fosse po¬ 
tuto dire in una tragedia». 

La chiave di tutto è praefationes : perché praefatio è termine tecni¬ 
co per indicare il «preambolo» o espositivo o critico che serviva a in¬ 
trodurre una recitazione o declamazione. 

E più o meno la stessa età, certo dopo il 54, in cui Trasea Peto, 
lo stoico patavino, oppositore del regime neroniano, si presentava 
sulla scena del teatro della sua città per una «performance» sacra nella 
celebrazione dei riti patrii tradizionali fondati da Antenore. È ancora 
Tacito ad informarci ( ami . 16, 21, 1) ed è evidente che, volontaria¬ 
mente (come io credo) o involontariamente, c’è un contrasto netto 
con un altro abuso del teatro, quello di Nerone che a Roma recitava, 
accompagnandosi sulla lira, i suoi poemi (Tac. ann. 16, 4, 2-4, nel 65), 
tra le delizie del popolino. Certo il triangolo Pomponio-Trasea-Nero- 
ne con i diversi risultati caso per caso è segno di due morali pubbli¬ 
che differenti, ma non di una diversa visione dell’uso del teatro. 

Ancora nel I secolo, in età flavia, ci si presenta la scena con cui 
Tacito apre il Dialogtts de oratoribus, la quale va collocata nel 77: 

Nam postero die quam Curiatius Maternus Catonem recitaverat... tam- 
quam in eo tragoediae argumento sui oblitus tantum Catonem cogitasset... 
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«Il giorno dopo di quando Curiazio Materno aveva recitato il suo Ca¬ 
tone, come se nel tema di quella tragedia dimentico di sé avesse pensato so¬ 
lo a Catone...» (2,1) 

Qui che si tratti di tragedia e che la tragedia non sia rappresenta¬ 
ta, ma recitata non c’è dubbio alcuno. 

Si può proporre una distinzione discretamente attendibile: da 
una parte la tragedia, che è spettacolo di cultura, dall’altro il mimo e 
il pantomimo, che è invece spettacolo di massa. Dalla produzione tea¬ 
trale è sparita la commedia. Ma si può chiamare «teatro» nel senso 
classico la rappresentazione di una tragedia in una sala di recitazione? La 
nostra perversione ci fa apprezzare un «Amleto» recitato in smoking, ma 
noi sappiamo benissimo che è una convenzione e che Shakespeare, che 
viveva la vita nel suo teatro, non l’avrebbe mai accettato. 

A questo punto vien fatto di porsi una domanda: ma allora co¬ 
me si spiega il fiorire di teatri in Italia settentrionale, particolarmente 
nella Regio X, nel I secolo d.Cr., sopra tutto con i Flavi? Sono teatri 
che hanno avuto una storia nel tempo e che sono rimasti quasi tutti 
nella tradizione popolare. Per limitarmi a quelli che mi ha elencato il 
mio amico Mario Mirabella Roberti: Adria, Verona (cui ho già accen¬ 
nato), Vicenza e Asolo, Padova (il Zadro), Oderzo, Concordia, Aqui- 
leia, Trieste, Pola (due, il grande, Zaro, fuori mura e il piccolo 
dentro). 

Recentemente la nostra Marisa Rigoni ha lavorato al recupero 
del teatro di Vicenza (ne parlerà lei stessa): un teatro che ha il diame¬ 
tro di m 65 c. Questo è interessante perché Tacito, riferendosi al 70, 
dichiara che a Vicenza modicae Municipio vires {hist. 3, 8, 1). Anche se, 
come io credo, il giudizio va considerato da un punto di vista milita¬ 
re, è evidente che anche un centro non particolarmente importante, se 
municipium , aveva il suo teatro. 

Ritengo che qui cada opportuna un’osservazione che riguarda 
già il II secolo; l’aristocratico, arcaista maestro di retorica Frontone 
(che fu tra l’altro maestro di Marco Aurelio) mostra come il mimo o 
pantomimo fosse al massimo vertice della popolarità, ma venisse da 
lui considerato come una specie di sottoprodotto dal punto di vista 
artistico (p. 15 5 N. = p. 151, 16 ss. v.H.'): 

«Gli istrioni, quando mimano con il pallio, ora rappresentano la coda 
d’un cigno, ora le chiome di Venere, ora il flagello delle Furie, sempre con 
lo stesso mantello». 
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Lo stesso fatto di ricorrere a una rappresentazione mimata come 
termine di paragone ci dice della diffusione del pantomimo, di fronte 
alla commedia, che doveva comparire ben poco o non comparire af¬ 
fatto sui teatri dell’epoca. 

C’è un testo della fine del II secolo che si ferma sugli spettacoli 
teatrali ed è lo scritterello di Tertulliano De spectaculis\ è vero che rap¬ 
presenta la situazione di Cartagine, una delle prime città dell’impero 
dopo Roma, ma — fatte le debite proporzioni — doveva esistere uno 
spirito d’emulazione delle città di secondo rango rispetto a quelle più 
celebri. Ora l’apologista condanna e proibisce al cristiano ogni forma 
di spettacolo, lo stadio con i giochi atletici, il circo col sangue dei lu¬ 
di gladiatorii, il teatro perché «tragedie e commedie sono istigatrici 
sanguinarie e lascive di delitti e di libidini, empie e prodighe» (17,7): 
parla di tragedie e commedie; ma quando vuole scendere al concreto, 
qual è il panorama? 

etiam a theatro separamur, quod est privatum consistorium impudici- 
tiae, ubi nihil probatur quam quod alibi non probatur, ita summa gratia eius 
de spurcitia concinnata est, quam Atellanus gesticulatur, quam mimus etiam 
per muliebres rcpraesentat, < sensum > sexus et pudoris exterminans, ut fa- 
cilius domi quam in scaena erubescant, quam denique pantomimus a pueri- 
tia patitur in corpore ut artifex esse possit. 

«Anche dal teatro ci separiamo, che è un privato luogo di riunione 
d’impudicizia, dove null’altro trova approvazione fuori di quello che altrove 
non trova approvazione. Così il suo sommo favore risulta da bruttura, che 
l’attore di atellane rende con le sue gesticolazioni, che il mimo rappresenta 
anche con parti da donna distruggendo il senso dei due sessi e del pudore 
per far arrossire più facilmente a casa che sul palcoscenico, che infine il pan¬ 
tomimo patisce nel suo corpo fin dall’infanzia per poter essere un artista». 

Il discorso non potrebbe essere più chiaro: in realtà sulla scena 
arrivano solo «pochades» o «sketches» o pantomimi. Il teatro, il vero 
teatro non esiste più. 

La situazione non è così per caso: quanto ci dice Tertulliano ri¬ 
mane vero per secoli: Plauto, Terenzio si leggono nelle scuole e nei 
ritrovi degli ambienti culturali di Roma e delle provincie, o anche ne¬ 
gli studioli dei singoli, fors’anche in quello d’un Gerolamo. Anzi, in 
un decadimento così generale del teatro succede che il mimo, che è 
realmente meno abbietto degli altri spettacoli, si trovi ad essere porta¬ 
tore di una saggezza piana, popolare, che per forza di cose il panto¬ 
mimo, più azione di movimento che recitazione, non poteva dare. 
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L’esempio che voglio portare è, per necessità di cose, fuori dei limiti 
cronologici del mio compito. Al mimo ricorre Agostino nel trattato 
capitale De frinitale (13, 3, 6) per indicare un elemento d’esperienza 
che scavalca il fatto in sé: se un mimo ha detto dal palcoscenico con 
facetissima... urbanitas che avrebbe rivelato che cosa il pubblico aveva 
in mente e che cosa era il loro desiderio, ma nella rappresentazione 
successiva, ci si può immaginare che afflusso di pubblico ci fu in quel 
giorno e come tutti fossero in silenzio e in attesa; e che disse l’attore? 
Vili vuìtis emere et caro vendere. E vero che da questa battuta Agostino 
trae considerazioni di alto contenuto filosofico, attinte a WHortensius 
ciceroniano (cfr. fr. 77 Gr.); rimane vero che il grande vescovo ha ri¬ 
tenuto di servirsi di quello che trovava: un fatto è certo, che Cicerone 
non si serviva di citazioni di mimi, in un tempo in cui il teatro vero 
era ancora vivo. Anche il passo del De trinitate concorre al mio assun¬ 
to: dopo l’età augustea l’edificio del teatro ha altre funzioni da quelle 
originarie, ma sempre di gran pubblico. 

Quanto al pantomimo, un quarto di secolo prima d’Agostino 
Ambrogio neWHexameron (3, 1, 5) aveva già detto con chiarezza co¬ 
me il popolino andasse ai pantomimi con passione e che cosa essi fos¬ 
sero in antitesi ai concentus ecdesiae, al canto corale in chiesa: 

mortiferi cantus acroamatum scaenicorum, quae mentem emolliant ad 
amores... purpurea peripetasmata, ... aulaea pretiosa. 

«canti che son morte dell’anima delle audizioni teatrali, idonee a smi¬ 
dollare l’animo alle passioni d’amore, tappeti purpurei, sipari preziosamente 
ricamati». 

L’occidente latino non ha la fortuna del prezioso patrimonio dei 
papiri, che oltre tutto per la massima parte sono scritti in greco; vi 
accenno per dimostrare due cose: 1) che in Oriente le vicende del tea¬ 
tro non sono diverse da quelle dell’Occidente; 2) che mimo e panto¬ 
mimo convivono felicemente nelle compagnie teatrali. 

Nei papiri del III secolo compaiono antologie tragiche, a volte 
con brani da più tragedie in un solo papiro, quasi sempre con pezzi 
forti, come le pf]CTSl<^ narrative dei protagonisti. Sono convinto che il lo¬ 
ro scopo era quello di offrire materia di lettura dilettevole ai proprietari 
del papiro e non avevano più a che vedere con il palcoscenico. 

Per altro verso mi rifaccio al P. Berol. 13927, più tardo, perché 
tra V e VI secolo, un papiro di non facile lettura e integrazione, ma 
che gli studi di Ignazio Cazzaniga e di Sergio Daris ci permettono di 
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riconoscere nei tratti fondamentali. Si tratta del testo di appunti di un 
capocomico, articolato in due parti: la prima annota l’attrezzeria per 
mettere in scena un mimo, di cui abbiamo anche il titolo, «Leucippe», 
un tema forse erotico; la seconda elenca i materiali occorrenti per set¬ 
te scene, o forse meglio «sketsches», che non hanno nessun collega¬ 
mento tra loro e quindi li vediamo bene come una serie di pantomi¬ 
mi. L’ultimo che potremmo intitolare — in base al testo — «I Goti», 
ha tutte le caratteristiche di un moderno balletto («mutatis mutan- 
dis»!) ed esige molto materiale scenico, da un grande tappeto verde, 
forse un prato a delimitare un fiume (il Danubio?), a un tpiPouvà- 
piov, in cui si è preferito vedere il palco di una tribuna su cui stava 
un generale o un imperatore. 

Tornando al nostro II secolo, come in Grecia, anche in Occiden¬ 
te in teatro trovavano accoglienza i grandi conferenziari: mi rifaccio a 
un solo esempio, di Apuleio, che ci torna utile per più motivi; il 
grande conferenziere esce a dire in uno dei suoi Florida (5): 

Bono enim studio in theatrum convenistis, ut qui sciatis non locum 
auctoritatem derogare, sed cum primis hoc spectandum esse, quid in theatro 
deprehendas: nam si mimus est, riseris, si funerepus, timueris, si comoedia 
est, faveris, si philosophus, didiceris. 

«Perché voi vi siete radunati in teatro con entusiasmo in quanto sapete 
che non è il luogo a togliere autorevolezza alle cose, ma che prima di tutto 
va fatto caso a che cosa si trova a teatro: se vien dato un mimo, riderai; c’è 
un funambolo, starai con il fiato in sospeso; se una commedia, applaudirai; 
se un filosofo, imparerai». 

Un uomo di mondo, che conosce il suo pubblico a Cartagine co¬ 
me a Tripoli, che vive nell’ambiente della cultura declamatoria, nel 
darci una scala delle frequenze degli spettacoli in un teatro, mette in 
ordine decrescente mimo, funamboli, commedia, per chiudere con 
l’eccezione, la declamazione filosofica. 

Ma le «Metamorfosi» dello stesso autore ci rappresentano un 
episodio truculento: scoperto che Lucio tramutato in asino ha mante¬ 
nuto le sue calde preferenze per le donne, viene programmata sul pal¬ 
coscenico una scenetta in cui l’asino se la vedrà con una donna con¬ 
dannata a morte. E questo il vertice della punizione di Lucio divenu¬ 
to asino per empia curiositas e Lucio se ne salva con la fuga, come 
l’autore si salva dal descrivere la scena: ma questo vuol dire che dal 
reverente teatro della tragedia arcaica a quello del II secolo dopo Cri¬ 
sto la parabola era scesa molto in basso. 
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È comunque certo che le funzioni pubbliche dell’edificio teatro 
restano fondamentali per tutta la vita cittadina dei municipi in tutto 
l’impero. Altrimenti non si spiegherebbero gli accurati lavori di re¬ 
stauro, a volte di ampliamento, lungo il corso dei secoli, anche nel ca¬ 
so di gran parte dei teatri delle regiones di quella che era stata la Gallia 
Cisalpina. 


38 


Stefano Maggi 


CORRELAZIONE URBANISTICA 

TRA EDIFICI DA SPETTACOLO DELLA CISALPINA 

E DELLE GALLIE IN ETÀ ROMANA 


Riprendo per l’occasione di questa Settimana di Studi le consi¬ 
derazioni svolte in un mio recente lavoro (') sull’ubicazione dei teatri 
e degli anfiteatri romani della Cisalpina, proponendo un confronto 
con la realtà delle province galliche le quali, nello stesso orizzonte 
cronologico, rientravano di fatto in uno stesso piano generale ( J ). 

Il proposito è quello di verificare se gli esiti della sperimentazio¬ 
ne urbanistica, che là si colgono in una gamma altrettanto o forse più 
vasta rispetto all’Italia settentrionale, rispondano infine agli stessi 
principi. 

Anticipando un poco le conclusioni, si dirà subito — in linea 
con il pensiero di Mansuelli ( 3 ) —- che, essendo generalmente diverse 
le realtà geografiche e situazionali con le quali si dovette misurare 
l’urbanistica dei Romani in Gallia rispetto alla Cisalpina, diverse sa¬ 
ranno state le strategie applicative, diversi quindi gli esiti: fondamen¬ 
talmente là si operò un superamento dell’esperienza italica verso una 
concezione della città di tipo ellenistico, per entità urbane che spesso 
risultano paragonabili ai centri sinecistici d’Oriente (anche se poi la 
concreta attuazione urbanistico-architettonica rivela un evidente di¬ 
stacco dalla stessa dottrina ellenistica ( J )). 

Se, però, consideriamo il problema specifico dell’ubicazione di 
teatro e anfiteatro ( 5 ) in relazione al fatto che tali edifici non sempre 
sono contemporanei all’impianto di una nuova città o alla sistemazio- 


(') S. MAGGI, La politica urbanistica romana in Cisalpina. Un esempio: gli edifici 
da spettacolo , in «Latomus» 50,2 (1991), pp. 304-326; ivi bibl. relativa ai singoli casi 
esaminati (le eventuali novità bibliografiche saranno indicate nel corso dell’esposi¬ 
zione). 

( ! ) Cfr. G.A. MANSUELLI, La città romana nei primi secoli dell’impero. Tendente 
dell’urbanistica , in ANR W II, 12, 1, p. 154. 

( J ) Ìbidem , pp. 176-178. 

( J ) Ìbidem , p. 158. 

( s ) Pochi essendo i circhi sicuramente documentati. 
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ne di un centro preesistente, o comunque non sempre sono previsti 
nel piano originario d’intervento (‘), le prospettive cambiano. 

Diverse sono le realtà sulle quali si operano gli innesti — diver¬ 
se anche all’interno di ristretti àmbiti territoriali —, ma uguale pare il 
principio che informa tali'tfthqsti: quello del coordinamento, della 
correlazione urbanistica che, sè nei casi cisalpini è sempre avvertibile 
in maniera chiara e inequivocabile nella sua fisicità, in molti casi tran¬ 
salpini si estrinseca secondo modi meno diretti, concettualmente più 
complessi: usando un’espressione di G. Chouqucr, teatro e anfiteatro 
diventano «codes de l’espace romanisé» ( 7 ). 

In un passato neppure tanto lontano era pressoché generale il di¬ 
sinteresse per verifiche di questo tipo ( 8 ); c degli ultimi tempi un’at¬ 
tenzione non superficiale per la «dialettica tra dispositivo urbanistico 
e strategia delle emergenze monumentali» nell’ambito del processo di 
formazione e di sviluppo dell’organismo cittadino (e dell’«immagine 
urbana») ( 9 ). 

Prima di ripercorrere i casi delineati nell’articolo del '91, voglio 
ricordare un analogo lavoro — di più ampia impostazione pubbli¬ 
cato da E. Frézouls negli stessi anni ( l0 ) e la già citata recensione di 


( 6 ) Anche se — soprattutto nel c^^^^P:atro — si provvcderà a dotarne le 
città nel giro di poco tempo. 

( 7 ) G. Chouquer, Théàtres et codes de Fespace romanisé. ( A propos 

dii livre de M. Clavel-Léveque, L'empire en jeux, Paris 1989), in «DMA» 11 (1985), 


pp. 15-zz. 

(*) Con l’eccezione dei casi di clamorosa contiguità di teatro e anfiteajro, co¬ 
munque liquidati con l’applicare all’episodio urbanistico la di per sè vaga è'gèóei'ica 
etichetta di «quartiere degli spettacoli» e nulla più. 

(*) D. SCAGLIARINI CoRLAlTA, Impianti urbani e montimeli tali^~a^!one Mille ci! 1 a 
romane dei!Italia settentrionale , in Die Stadi in Oberi!alien und in den nordivestlichen Provin¬ 
oti dei Rimistben Reiches (Kolloqilium in Kbln, 18.-20. Mai 1989), Mainz a R. 1991, p. 
160, cfr. M. TORELLI, Il modello urbano e l'immagine della città , in S. SETT1S (a cura di), 
Civiltà dei Romani, I. La città, il territorio, Pimpero, Milano 1990, pp. 45 ss.. Una dia¬ 
lettica, inoltre, che sarebbe opportuno seguire ben oltre l’età romana, analizzando 
Ufi! tempo la variabilità di funzioni di edifici o lacerti urbanistici antichi (la famosa 
«quarta dimensione» evocata da G.A. Man$IJF,LU, sur Pideatiti cii/liire/le des ag- 

g/omeralions dans le monde provincia! Europeen, in «Rev. Arch. de l’Est et du Centrc-Est» 
33, 1 (198Z), pp. 31-3*), operazione peraltro impossibile in questa sede. 

( I0 ) E. FrÉZOULS, Les monumenti des spec facies data b ville: théitre et ampbithéàtre, 
in Spectacu/a. I. Gladiatenrs et ampbithiàtres (Aclti du CoUoque Toulouse-Lattes, 26-29 
mai 1987), Lattes 1990, pp. 77-91. 
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G. Chouquer ("), che risulteranno particolarmente utili per ampliare i 
confini del nostro esame fino a comprendere le Gallie. 

Con la clamorosa eccezione del caso di Bologna ( l2 ), la diffusione 
della tipologia teatrale, in una vasta gamma di soluzioni architettoni¬ 
che, in Cisalpina come nel resto dell’Italia e nelle provincie occidenta¬ 
li, pare verificarsi nell’età di Augusto quando, cadute le ultime censu¬ 
re, se ne riconoscono i vantaggi per la vita civile e le possibili valenze 
ideologiche ( l3 ). Il fenomeno riguarda sia i centri di nuova fondazione 
sia i centri preesistenti ( l4 ). Si segnala una particolarità: la sicura collo¬ 
cazione extraurbana di molti di questi teatri ( IS ). Considerando anche 
la posizione periferica, pur se intramurana, dei teatri di Aosta e Tori¬ 
no, sovvengono le parole di Mansuelli circa il «taglio netto rispetto 
alla tradizione, una specie di dissacrazione... considerando anche che 
nessun teatro dell’Italia settentrionale, se non quello di Trieste, sem¬ 
bra aver avuto un’edicola alla sommità della cavea» ( l6 ). Ma subito 
dopo il regno di Augusto è ancora — e spesso — documentato un 
consapevole sfruttamento delle possibilità funzionali e ideologiche di 
una tale emergenza architettonica all’interno di un insediamento an¬ 
che di vecchia data, e in posizione centrale: si pensi ai casi di Ivrea e 
Benevagienna ( 17 ), sui quali torneremo. 

Gli impianti anfiteatrali — con le eccezioni di Pola, Aosta, Pa¬ 
dova, risalenti forse all’età augustea — si diffondono in pieno I seco- 


(") Cfr. nota 7. 

( l: ) Clamorosa per la cronologia alta: J. ORTALLI, Il teatro romano di Bologna , 
Bologna 1986. 

( IJ ) Cfr. G. BEJOR, Il segno monumentale nella città: l'anione del modello centrale , in 
Civ. dei R om., I, cit., pp. 65 e 69-72; per la Venetia e, più in generale, l’Italia setten¬ 
trionale M. VerZàR-BaSS, I teatri nell'Italia settentrionale , in La città nell'Italia setten¬ 
trionale in età romana (Atti Trieste 1987), Roma 1990, pp. 411-440; per le Gallie, oltre 
al già citato Spectacula I, Spedatala II. Le théàtre antique et ses spedacles (Actes dn C0//0- 
que Lattes, 27-30 avri! 1989), Lattes 1992. 

( M ) A) Aosta, Torino. B) Verona, Rimini, Pola/Monte Zaro, Asolo, Como; 
probabilmente Padova, Vicenza, Milano, Trieste (esiste il problema della precisa de¬ 
terminazione cronologica della fondazione di questi edifici, molti dei quali rappre¬ 
sentano tuttora veri e propri «inediti»). 

( 15 ) Verona, Vicenza, Padova, Pola, probabilmente Asolo; per Trieste, invece, 
sembra prender corpo l’ipotesi di una collocazione intramurana (cfr. M. VERZÀR- 
BaSS (a cura di). Il teatro romano di Trieste. Monumento, storia, funzione. Contributi per lo 
studio del teatro antico, Roma 1991, pp. 204 s.). 

( 16 ) G.A. MANSUELLI, Urbanistica e architettura della Cisalpina romana fino al III 
sec. e.n., Bruxelles 1971, p. 97. 

( 17 ) Maggi, cit., pp. 312-314. 
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lo d.C.; e, soprattutto in considerazione di un raggiunto equilibrio 
ecologico all’interno della città, trovano ubicazione nel suburbio ('*): 
un suburbio che, in linea generale, alla luce delle indagini più recenti, 
evidenzia un proprio sviluppo non solo quantitativo ma anche quali¬ 
tativo, nel senso dell’ampia e attenta valutazione di molti fattori per¬ 
tinenti il rapporto, oltre che con l’ambiente naturale, con quello an- 
tropizzato — quali la viabilità, la presenza di case d’abitazione, di of¬ 
ficine, di istallazioni commerciali, di necropoli —, senza che si possa 
parlare di vera e propria pianificazione, nè di netta selezione funzio¬ 
nale. 
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In questa realtà il progettista dell’impian^;a^fitea|fcEale sembra 
spesso tener conto anche della possibilità di cori-(g1à't^i,*ùtfei|fÌtisticamen- 
te con il teatro, generalmente preesistente; r^^^ .^yitfentemente 
sentita soprattutto quando i due poli spcttacolafr^tàn^! qlàicati a di- 
stanza tra loro. » • • 

Interessanti al riguardo i casi di Padova, Itftfea'J Bertèvagienna, 
Pollenzo. Nel primo (fig. i) di essi sembra di poter individuare l’isti¬ 
tuzione di un sistema costituito da teatro/anfiteatro/passante stradale 
di collegamento tra le due emergenze architettoniche attraverso un’a¬ 
rea ad altissima frequentazione ('*); la scelta di marginalità per il tea¬ 
tro — probabilmente augusteo — e per l’anfiteatro — pure augusteo 
o immediatamente successivo — rispetto al porto ( 20 ) e alla zona di 
intensa edilizia residenziale ( 2I ) non crea pregiudiziali per l’utenza gra¬ 
zie a questo collegamento ( 22 ). 

Anche a Ivrea (fig. 2) la realizzazione di teatro e anfiteatro pare 
e§ 5 £cg §ì}*ef©08■=— età flavia ( 23 ). L’uno viene a posizionarsi presso 

ìlncwcfe: te*. 1 àrdine e il decumano massimi, impiantandosi sull’a- 

■ ; ‘ '• j ì Ai -A H 

y t * f «- * f|/fi ,-f 

fj A non esistessero riserve di spazio, attuate nel piano, come t’or- 

fit Ss #§@@yli Aosta verrà discusso più avanti). 

'(fj 1 Pgc ws rpadro aggiornato su Padova romana si veda F. RIBECCHI, La me- 
HIWI* $ Pdtatdftm 40 J scaui, in II Palalo dei Montivecchi della Banca Popolare Veneta , 
Padova 19$$, pp. t!?z3- 

■( 55 )i L® Siti lallazioni interessavano forse anche la sponda orientale del Medna- 
tto, fe Ètìi $trto vi si facevano in qualche modo sentire. 

f 2 *) A. CtSRSQ, Mosaici antichi di Padova: considerazioni sull'aspetto formale e sul 
problema urbanistico, in «Archeologia Veneta» 5 (1982), pp. 83 ss. (si veda anche C. 
Menegotti, in «Quad. Arch. Veneto» 4 (1988), pp. 20 ss.). 

(”) Senza dimenticare la vicinanza alle più importanti vie d’accesso dal terri¬ 
torio, intensamente centuriato. 

C’) Cfr. da ultima L. Mercando, Note su alcune città de! Piemonte settentrionale, 
in Atti Trieste 1987, cit., pp. 451-458. 
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rea dell ’oppidum preromano, ed è chiamato così a svolgere un ruolo di 
raccordo urbanistico, di cerniera dinamica (monumentalizzazione e 
mascheratura dell’incrocio di due assi non perfettamente ortogonali), 
insieme a un ruolo marcatamente politico (intento di affermazione 
ideologica). L’altro edificio è posto nel suburbio orientale e organiz¬ 
zato in relazione alla via per Vercelli, prosecuzione extraurbana del 
decumano massimo, il quale funziona dunque come passante urbano 
raccordato, all’altezza del teatro, con la via che da Torino sale ad Ao¬ 
sta. Per realizzare questo rapporto funzionale non si esita ad abbattere 
una villa di un certo impegno, oltre a predisporre opere di terrazza¬ 
mento del terreno che scende verso la Dora Baltea. 

Lo stesso rapporto urbanistico è riscontrabile a Benevagienna 
(fig. 3), dove il teatro è inserito nella cerniera urbanistica centrale e 
l’anfiteatro è posto in asse con la via per i passi alpini, prolungamen¬ 
to del cardine massimo. Così a Pollenzo: in questo caso sono il decu¬ 
mano massimo e il suo prolungamento extraurbano — via per Alba 
a costituire l’asse di riferimento e collegamento. 

Negli ultimi tre casi l’analogia delle soluzioni applicate circa nel¬ 
lo stesso lasso di tempo — la seconda metà del 1 secolo d.C. — in 
centri relativamente vicini, fa pensare all’operare di urbanisti educati 
alla stessa scuola, la cui matrice è ellenistica (impostazione ad assi di 
scorrimento). 

In quei centri in cui il reticolo stradale ha caratteri di regolarità 
e quindi i collegamenti interni e con la fascia suburbana risultano 
sempre sufficientemente agevoli — la coordinazione si istituisce quasi 
automaticamente orientando gli assi degli edifici da spettacolo secon¬ 
do i tracciati stradali ortogonali (o i loro prolungamenti). All’interno 
di questa infrastruttura — componente rigida del sistema città — è 
infatti garantita la massima libertà di posizionamento dei volumi edi¬ 
ficati — componente dinamica della città stessa, secondo la Scagliari- 
ni, dal momento che, a fronte del persistere del disegno orizzontale, è 
consentito in progresso di tempo di spostare come su una scacchiera 
le funzioni urbane che gli edifici svolgono ( M ). 

Così è a Verona (fig. 4): il teatro, di fine repubblica, è extra moe- 


(- 4 ) Non solo: a livello di progettazione si riducono le responsabilità di scelta. 
Per le definizioni di «componente rigida» e «componente dinamica» si veda D. SCA¬ 
GLI AR 1 N 1 , L’edilizia privata di Ari mimmi , in Analisi di Rimiri antica. Storia e archeologia 
per un museo , Rimini 1980, p. 271. 
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nìa, ma perfettamente in asse con le vie urbane ( 2S ); l’anfiteatro, un 
poco più tardo, extramurano, è pure orientato sugli assi urbani. A 
Parma, Rimini, Aosta (fig. 5), Libarna, Cividate Camuno, Aqui- 
leia ( 26 ), è ugualmente rilevabile uno stretto collegamento tra teatro, 
anfiteatro e reticolo stradale ortogonale. 

Nell’area cisalpina, dunque, si configurano casi in cui: a) il teatro 
e l’anfiteatro sono intra muros , in perfetto accordo con il quadro più 
generale tracciato da E. Frézouls ( 27 ); b) il teatro è interno, l’anfiteatro 
esterno rispetto al perimetro urbano. 

Le ragioni di tali soluzioni sono strettamente legate al momento 
dell’impianto dei due monumenti in rapporto alla vita della città. Se¬ 
condo Frézouls ( 28 ) a rigore la sola configurazione rivelatrice di una 
dottrina urbanistica è quella che vede gli impianti da spettacolo rea¬ 
lizzati — o almeno previsti — al momento del tracciamento del pia¬ 
no complessivo; a tal proposito lo Studioso addita gli esempi di Ao¬ 
sta ( 29 ), Mérida, Autun, località nelle quali effettivamente si realizza 
un insieme funzionale che merita l’appellativo di «quartiere degli 
spettacoli» ( 30 ). Ma egli è poi costretto ad ammettere che anche in 
molti casi nei quali gli edifici teatrali e anfiteatrali - contemporanei 
o meno tra loro — si inseriscono in un organismo urbano già costi¬ 
tuito, senza che si realizzi ogni volta un vero e proprio «quartiere de- 


( 25 ) È stato giustamente sottolineato in questa stessa sede da G. Tosi durante 
la sua comunicazione sugli edifici da spettacolo veronesi come le grandi dimensioni 
e l’articolazione del complesso (dal basso: a) costruzioni di arginatura b) teatro vero 
e proprio appoggiato al colle di S. Pietro c) terrazzamenti superiori d) tempio) lega¬ 
ta alla sequenza piano/fiume/colle, facciano cadere la distinzione tra ciò che è intra 
muros e ciò che è extra rnoenia. Sul concetto di mura come limite e insieme mediazio¬ 
ne si vedano G. ROSADA, Mura, porte e archi netta decima regio: significati e correlazioni 
areali , in Atti Trieste 1987, cit., pp. 565-409; FRÉZOULS, cit., p. 80. 

fi 6 ) Dalla comunicazione di L. Bertacchi abbiamo appreso l’esatta ubicazio¬ 
ne del teatro che, insieme a anfiteatro e circo, da luogo a un «quartiere degli spetta¬ 
coli» secondo uno schema a nastro che ben si coordina con il sistema stradale assia- 
lizzato sul tratto urbano della c.d. via lulia Augusta. 
fi 7 ) Frézouls, cit., p. 83. 
fi 8 ) Ibidem. 

fi 9 ) Anche se ora possediamo la documentazione relativa alla presenza di case 
d’abitazione nel luogo in cui fu edificato il teatro: R. MOLLO MEZZENA, La stratifi¬ 
cazione archeologica di Augusta Praetoria, in Archeologia stratigrafica dell’Italia settentrio¬ 
nale (Atti Brescia 1986), Como 1988, p. 84. 

( M ) Cfr. in Cisalpina anche i casi di Cividate Camuno e Libarna; qui, come ad 
Aosta, tale imponente inserto edilizio entro il perimetro urbano va visto nell’ottica 
della bassa densità di popolamento che ha caratterizzato la vita dei centri stessi. 
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gli spettacoli», nei fatti si verifichi una «integration raisonnée au tissu 
urbain» quando quest’ultimo abbia caratteri di regolarità ( 31 ). Il risul¬ 
tato è che «théàtre et amphithéàtre apparaissent ainsì liés, mème à di- 
stance, par un lien urbanistique» ( 32 ). 

Dunque, pur convenendo che «chaque cas est un cas d’espèce», 
gli esempi cisalpini sembrano indicare l’esistenza di una comune dot¬ 
trina o, se il termine è troppo impegnativo, una comune tendenza 
sottesa a questi inserti architettonico-urbanistici. 

La soluzione «assiale», che abbiamo vista applicata a Padova co¬ 
me in altri centri della Cisalpina occidentale, è individuabile anche in 
città transalpine: a Fréjus, per esempio, dove l’anfiteatro — probabil¬ 
mente posteriore di un secolo al teatro — si organizza sulla prosecu¬ 
zione extraurbana del decumano massimo ( 33 ) sul quale è pure allinea¬ 
to l’edificio teatrale all’interno delle mura ( 34 ). 

Come noto ( 3S ), una delle caratteristiche peculiari di molti centri 
galloromani è data dalla mancanza (o rifiuto) di un impianto del c.d. 
tipo castrense — per lo meno applicato in maniera estensiva —, per 
grandi entità urbane calcolate con ampi margini di previsionalità. L’a¬ 
deguamento dei nuovi centri di regioni o distretti sino ad allora total¬ 
mente rurali all’idea di città e al modello di vita che i Romani espor¬ 
tano nelle Gallie avveniva dotando i centri stessi di quegli edifici che, 
essendo preposti a ospitare le funzioni tipiche di quella vita, di quella 
civiltà, ne diventavano il simbolo ( 36 ). 

Sono spesso vaste aree non pianificate attorno ai nuclei regolar¬ 
mente divisi, nelle quali vengono inseriti nel tempo — generalmente 
in un breve volgere d’anni - gli edifici da spettacolo; in queste stes¬ 
se fasce continuano la loro vita — in una monumentalità nuova — i 
centri di culto preromani. Queste operazioni, dunque, da un lato atte¬ 
stano come teatro e anfiteatro siano riconosciuti come componenti 


( 3I ) Frézouls, cit., p. 84. 

( 3! ) Ibidem. Secondo lo Studioso francese l’alternanza dell’affacciamento dei 
due edifici sui due lati di una stessa via — spesso il cardine, più frequentemente il 
decumano massimo — o sul suo prolungamento extraurbano aggiunge «une petite 
touche de recherche urbanistique», pur non sfociando — se non raramente — in 
stretti legami con altri elementi del piano: un punto sul quale dovremo tornare. 

(”) Descrivente una curva per ragioni evidenti di morfologia del terreno - 
presenza del corso d’acqua. 

( 34 ) Cantra-. FRÉZOULS, cit., p. 82. 

( 35 ) Mansuelli, in ANRIV, cit., pp. 157-158. 

( 36 ) Cfr. Bejor, in Civ. dei Rom., cit., p. 65. 
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inderogabili della città, dall’altro manifestano la forte volontà di inte¬ 
grazione con l’elemento indigeno, con la sua cultura e religione, at¬ 
traverso la riorganizzazione dei suoi impianti cultuali nel rispetto del¬ 
le tradizioni locali, aventi proprie esigenze di orientazione, aggrega¬ 
zione, dimensionamento. 

La dimensionalità monumentale di questi coinvolgeva general¬ 
mente gli edifici da spettacolo. Si creavano, inoltre, precise corrispon¬ 
denze: si vedano i legami tra teatro e tempio del Cigogner a Aven- 
ches (fig. 6), tra teatro e tempio di Schònbul a Augst (fig. 7), tra tea¬ 
tro e santuario della «Fontana» a Nimes (fig. 8); anche a Chalon-sur- 
Saòne e Autun un polo religioso indigeno continua la sua vita ai 
margini della città: ad esso si integra un teatro (o teatro/anfiteatro), 
come recentemente ha mostrato la fotografia aerea (”), mentre un se¬ 
condo teatro sorge nel centro urbano. 

Ora, nei grandi agglomerati urbani galloromani è effettivamente 
difficile riconoscere l’esistenza, in pianta, di chiari collegamenti, di un 
coordinamento tra edifici da spettacolo. G. Chouquer ( 3S ) suggerisce 
per essi un legame più astratto nel loro essere «ordonnateurs du tissu 
urbanistique, et de persuasion sociale», ruolo che essi svolgono nel- 
l’«espace romanisé» in quanto «appareils d’hégémonie». Una tale let¬ 
tura implica categoricamente l’apprezzamento tridimensionale ( 39 ) di 
questi edifici in relazione al paesaggio urbano nella sua globalità. A 
Avenches teatro e anfiteatro delimitano lo spazio antropizzato nel set¬ 
tore sudoccidentale ( 40 ) con maggior evidenza rispetto aH’immcnsa 
cinta muraria che ingloba le alture non edificate che coronano la città; 
ma, particolare ancor più importante, il sistema teatro/tempio costi¬ 
tuisce il nucleo di gravitazione principale delle direttrici viarie che dal 
territorio convergono sul settore urbano ortogonale ( 4I ); osservando 


( 3? ) Cfr. CHOUQUER, cit., pp. 15-16, ivi bibl.; per Autun si veda anche il più 
recente lavoro di R. GOGUEY, Le théàtre du «tempie de Janus» à Autun: les domiles de la 
photographie aérienne et l’environnement archéologique , in Spedando, 11 , cit., pp. 45-56. 

( 3S ) Ibidem., p. 13. 

(”) La valutazione dell’inserimento ambientale di un monumento antico sotto 
il punto di vista «verticale» (rapporto visivo edificio/paesaggio) è operazione alla 
quale siamo poco abituati. Sul problema si veda D. SCAGLIARINI CORLAITA, La si¬ 
tuazione urbanistica degli archi onorari nella prima età imperiale, in Studi sull'arco onorario 
romano, Roma 1979, pp. 29 ss. 

( 40 ) Istituendo contemporaneamente un confronto — non certo subordinante 
— con il paesaggio naturale. 

( 41 ) A Nimes questo ruolo è svolto dalla Maison Carrée: MANSUELLl, in 
ANR W, cit., p. 156. 
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con attenzione, si noterà come anche l’asse maggiore dell’anfiteatro 
partecipi a questo disegno, andando ad appuntarsi proprio sul tem¬ 
pio. Anche a Besangon teatro e anfiteatro inquadrano e delimitano lo 
spazio romanizzato, del quale costituiscono «les meilleurs et les plus 
spectaculaires éléments de bornage idéologique et architectural» ( 42 ), 
secondo lo schema «dualistico» che si ritrova in Gallia (Valence, 
Saint-Bertrand-de-Comminges) e in Cisalpina (Verona; in fondo an¬ 
che Padova) ( 43 ). 

Altre volte, in Gallia come in Cisalpina, la funzione di cerniera 
urbanistica assolta da un edificio da spettacolo comporta automatica- 
mente la coordinazione di esso con tutte le parti del sistema in cui ve¬ 
niva a inserirsi. Significativo il caso di Arles (fig. 9), dove teatro e an¬ 
fiteatro, periferici e contigui, risultano orientati secondo assi diversi: 
il primo c in perfetta relazione con il reticolo urbano ortogonale, il 
secondo è inserito nell’angolo formato dalla convergenza delle più 
importanti vie di collegamento territoriale; proprio la loro contiguità 
(la giustapposizione dei loro affacciamenti curvilinei) agevola il rac¬ 
cordo tra queste ultime e la maglia stradale regolare del centro 
urbano. 

Restano sempre valide, in fondo, le osservazioni di Mansuelli ( 44 ) 
a proposito del fatto che, quando teatro e anfiteatro — come gli altri 
impianti caratteristici e caratterizzanti la struttura urbana — sono di¬ 
ventati componenti obbligatorie della città stessa, a volte si sia cerca¬ 
to di accentrarli e collegarli in spazi attrezzati, più spesso si siano di¬ 
sposti separati e lontani, ma sempre riferiti al sistema stradale, vero 
connettivo tra le diverse emergenze tipologiche, concepite come spazi 
o articolazione di spazi (modellati dall’interno). 

In Gallia, come in Cisalpina, si assiste dunque all’esplicarsi di 
tendenze i cui esiti, per esigenze di adattamento a situazioni di fun¬ 
zione, di configurazione, di vocazione diverse, sono necessariamente 
diversi, sempre però ben inseriti nel quadro unificante dei processi di 
produzione dell’imago urbis voluta dal centro ( 45 ), che a partire dall’età 


( 4; ) Chouquer, cit., p. 17. 

( 4) ) In questi casi i monumenti da spettacolo si caricano di un valore «proietti- 
co» della città stessa (cfr. S. MAGGI, Anfiteatri della Cisalpina romana (Regio IX; Regio 
XI), Firenze 1987, pp. 80-81, ivi bibl.). 

(") G.A. Mansuelli, Architettura e città , Bologna 1970, pp. 207-208. 

( 45 ) Processi recentemente delineati da Torelli, in Civ. dei Rom., cit., pp. 45 
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auguste» accentuano la selezione di alcuni particolari monumenti cari¬ 
chi di valori ideologici cui affidare il compito di incarnarne il simbo¬ 
lo. 

La molteplicità delle iniziative praticamente contemporanee — 
che naturalmente andavano ben oltre la gamma delle possibili tipolo¬ 
gie degli edifìci da spettacolo e dei loro inserimenti nei contesti inse¬ 
diativi — implica l’intervento di un gran numero di progettisti e di 
esecutori. I primi, soprattutto, pur operando in maniera coordinata 
secondo le scelte del programma politico centrale C 6 ), esprimevano la 
varietà di correnti e tendenze in atto che, per il periodo augusteo al¬ 
meno, oscillavano tra concetti tradizionali, legati al mondo italico e 
alle esperienze tardorepubblicane (esse stesse peraltro nutrite di elleni¬ 
smo), e nuove sperimentazioni nascenti dal recupero e dalla rimedita¬ 
zione di formule greco-ellenistiche ( 47 ). La Scagliarini ( 4S ) suggerisce la 
possibilità di vedere nell’ambiente militare l’area in cui più verosimil¬ 
mente si localizzano e si trasmettono le esperienze di queste correnti 
(o vere e proprie «scuole») ('' , ). 

Per quanto riguarda gli esecutori, partiamo da una considerazio¬ 
ne espressa da Mario Torelli ( 50 ): segnalando per la Cisalpina, in un 
arco di tempo che va dal I secolo a.C. al I d.C., una vera e propria 
esplosione di edifici pubblici (e privati) eseguiti nella tradizionale tec¬ 
nica a blocchetti, egli attribuiva questa comunanza di pratiche co¬ 
struttive alla «parte più vitale di una koinè «italica» responsabile della 
trasmissione al nord — in primo luogo alla Cisalpina e alla Narbone- 

o Cfr. Mansuelli, in ANRIP', cit., pp. 176-178. 

(") Al di là dei casi particolari — ad es., concetto di schema urbanistico «a na¬ 
stro», recupero della «cerniera funzionale» di matrice milesia, ... — in generale si as¬ 
siste, come più sopra sottolineato, sia nel caso della città di tradizione italica, sia nel 
caso della città di tradizione ellenistica, al convergere dell’urbanistica dal polo linea¬ 
re al polo spaziale (coordinazione di spazi). 

(■“) Scagliarini, in Kolloqiiium Ko/n 19!?, cit., p. 177. 

(”) Cfr. CHOUQUER, cit., p. 14; con particolare riferimento alle regioni galli¬ 
che del Centro-Est, egli sottolinea come i primi monumenti per giochi e spettacoli 
sembrano emergere da un contesto militare. Cfr. M. Pfanner, Modelle romischer 
Stadtentwicklung am Beispiel Hispaniens unti der Westlichen Pro vinteti, in Stadtbild itnd 
Ideologie. Die Monumentalisierung hispanischer Stàdie tyvischen Republik und Kaiterreit 
(Kolloquium in Madrid, 19. - 2). Oktober 19S7), Mùnchen 1990, p. 106. A proposito di 
una possibile gestione militare di cave e cantieri si veda l’interessante documentazio¬ 
ne offerta in «Gallia» 9, 1955, p. 114, fig. 16. 

(“) M. Torelli, Innovazioni nelle tecniche edilizie romane tra il I sec. a.C. e il I 
d.C., in Tecnologia, economia e società nel mondo romano (Atti Como 1979), Como 1980, 
p. x53. 


Fig. r — Padova (da 
A. CORSO, in «Archeo¬ 
logia Veneta» 5 (1982), 
p. 8; tav. I; «elabora¬ 
zione dell’A.). 


Fig. 2 — Ivrea (da L. 
Brecciaroli Tabo- 

RELLI, in «Quad. Sopr. 
Arch. Piemonte» 6 
(1986), tav. XXXI). 


Fig. 3 — Benevagienna 
(da GAL.. Piemonte, 
Bari 1982, p. 32). 













Fig. 4 — Verona (da P. Gros-M. Torelli, St 
dell'urbanistica. Il mondo romano , Bari 1988, p. .2 
% 112). 


Fig. 5 — Aosta (da R. >LL( VIezzena, in - 

cheologia straligrafica dei: Ha tentrionale , Co 
1988, p. 84). 
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Fig- 9 — Arles (da Gros-Torelli, cit., p. 272, fìg. 154). 



Via .Muralo 





1 - io — Como (da M. UBOLDI (a cura di). Carta archeologica della Lombardia. III. Como, Modena 199 
fig. 92 a-b; l’ipotesi dell’anfiteatro non sembra trovar riscontro in tutti gli elementi individuati). 


* Ricerca effettuata con parziale contributo M.U.R.S.T. 
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se — di pratiche artigianali e di forme artistiche che costituiscono 
l’ossatura della cultura provinciale romana» ( 5I ). In effetti, molti degli 
edifici da spettacolo che abbiamo ricordato ( S2 ) mostrano l’impiego 
della tecnica a blocchetti, spesso in associazione con altre tecniche 
(ciottoli — interi o spezzati —, opus incertum, reticulatum, quadratum), 
senza che si individuino nelle tessiture murarie stacchi strutturali 
ascrivibili a fasi costruttive non coeve. Questo, come sostiene M. 
Verzar-Bass ( 53 ), costringe a riflettere sulla complessità delle fasi di 
ideazione e soprattutto esecuzione per questo genere di edifici, che 
possono coinvolgere simultaneamente e per periodi non brevissimi 
maestranze diverse — addirittura maestranze locali e urbane ( M ). Ma 
soprattutto dimostra la logica priorità data alla tipologia edilizia ri¬ 
spetto alla tecnica edilizia come veicolo per un messaggio ideologi¬ 
co. 

Restringendo lo sguardo alle realtà più vicine e familiari, a Ve¬ 
rona è la forma fisica del teatro, non la vemistas del paramento in opus 
reticulatum di alcuni suoi muri ( 55 ), a incarnare il valore di urbanitas che 
Roma intende diffondere al nord. Non si spiegherebbe altrimenti l’u¬ 
nicità del caso, contro gli svariati esempi di edifici da spettacolo rea¬ 
lizzati in opera a blocchetti, in una regione in cui dall’inizio del pro¬ 
cesso di romanizzazione - ben oltre il termine augusteo — la neces¬ 
sità di introdurre ex tubilo un sistema urbano comportò una fortissima 
concentrazione di impegno progettuale sul tema dell’immagine urba¬ 
na O- 

Dal quadro generale emergerebbe, secondo la Scagliarini ( 57 ), 
una figura professionale di architetto-urbanista complessa e articolata, 
«in grado di coniugare la conoscenza della cultura architettonica elle¬ 
nistica, interpretata attraverso i suoi esiti centroitalici, con l’architet- 


( 51 ) Su questo tema è in stampa un lavoro dello scrivente che elabora una co¬ 
municazione presentata al Seminario Manerwerk und Mauertechnik am rómischcr mici 
friihrnittelalterlicber Zcit: Gesicberts und Prob/ematiscbes, svoltosi a Zurzach nel maggio 

1995, a cura dell’ETH-Ziirich. 

( 52 ) Non solo in Cisalpina. 

(”) VerzàR-Bass, in Atti Trieste 1987, cit., p. 424. 

( M ) Ibidem, teatro di Verona. 

(”) Torelli, cit., p. 154. 

(“) Stessa tecnica muraria — opera a blocchetti — non significa automatica- 
mente stesse scelte architettoniche e urbanistiche in Gallia rispetto alla Cisalpina. 
(”) Scagliarini, in Kolloquium Koln 1989, cit., p. 178. 
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tura funzionale romana, giunta ad alto, livello aetnico nella realizza- 
zione di infrastrutture e servizi urbani^. 

Tale figura non deve essere neccssàri^niierttiédegata all’ambiente 
militare ( 5S ), al quale peraltro potrebberoldndir'izzare le realizzazioni 
coloniarie — in Italia come nelle Gall(fe^/ 

Tra queste è Como, ritondazione latina di Cesare. Essa fu dotata 
in età tardorepubblicana-protoimperiale di un edificio da spettacolo 
di natura non ancora precisata (fig. io) ( 59 ). L’elaborazione matemati¬ 
ca dei dati forniti dallo scavo del monumento porterebbe alla rico¬ 
struzione di una circonferenza con raggio approssimativo di metri 32: 
si tratterebbe quindi di un teatro ( w) ), il cui esatto ‘.^WWbiniento non è 
definibile ancora; l’ipotesi più plausibile portereb EBailje nsarc a una 
cavea aperta verso il lago ( 6I ), secondo uno schema^^^i^biama il ca¬ 
so di Trieste ( 62 ) anche per le connessioni dell’edificio con strutture 
portuali, ubicate appena a ovest, presso l’attuale piazza Mazzini ( w ). 

Proprio le indagini effettuate tra la fine degli anni ’8o e i primi 
anni '90 nella fascia rivierasca della città hanno fatto tramontare 
per mancanza di riscontri materiali la seducente ipotesi di Careg¬ 
gia ( w ) che individuava un edificio teatrale nel vecchio quartiere della 
Cortesella — bonificato negli anni ’jo — sulla base del disegno gene- 


( ss ) VerzàR-Bass, in Atti Trieste 1987 , cit., pp. 424-5. 

(”) M. Fortunati Zuccala, Scuro dì mi edificio da spettacolo di età romana , in 
Carta Archeologica della Lombardia, III. Como. La città murata , Modena 1993, PP- 
123-126. 

(“) Contro: arch. Castelli, intervento al^.Còpvegeè ftòfum Comuni ìojo (rimasto 
inedito). Per una dettagliata esposizione flaiitsfqifligstìonis si rinvia a S. Maggi, 
Como romana: la forma urbis. Problemi e propostedCfflidipi jfi N ovum Comuni 20JO. Atti 
del Convegno celebrativo della fondazione di Como .romana (Como, 8-9 nor. 1991 ), Como 
1993, pp. 163-184. IfS.NAcdl f 

(*’) Vecchi trovamenti e segnalazionLtlìgrandi".frammenti architettonici tra 
via Boldoni c piazza Pcrretta potrebbero riferirsi alla scena o alla porticus post scar¬ 
nane: cfr. M. Bertolone, Carta archeologica tfItalia. F. )2 [Como], Firenze 1954» 
Pianta della città di Como, nn. 2,3, p. 41. 

(“) Cfr. VerzAr-Bass, in Atti Trieste 1987, cit., pp 200 ss. 

(“) Segnalazione di strutture riferibili a moli da parte dell’architetto Belloni 
(cfr. G. CAN1GG1A, Lettura di una città. Como , Roma 1963, p. 46, nota io, tav. xvi); 
rinvenimento di «tracce di un’imbarcazione che trasportava un grande blocco sago¬ 
mato in marmo di musso» (Fortunati, cit., p. 126; in precedenza M. De Angelis 
D’Ossat, in Atti Novnm Comum 20 jo, ha parlato di «banchina lignea» a proposito di 
ciò che ella stessa in Milano capitale dell’impero romano 246-402 d.C. (Cai. mostra Milano 
1990), Milano 1990, p. 163, aveva definito «resti di imbarcazione»). 

( M ) CANIGGIA, cit., p. 48 e tav. xix. 
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rale e della divisione particellare dell’isolato. Allo stesso modo tali in¬ 
dagini hanno rivelato l’assoluta mancanza di tracce relative alla cinta 
muraria ipotizzata da Frigerio e, più tardi, da Gianoncelli ( 6S ). 

L’edificio da spettacolo, dunque, sembra collocarsi in posizione 
vantaggiosa per l’apprezzamento da parte di chi discende il lago pro¬ 
venendo da nord ( 66 ), definendo con la sua mole il limite settentriona¬ 
le della città; nello stesso tempo esso si organizza sul cardine massi¬ 
mo, principale asse di scorrimento del traffico tra il porto e l’agro in¬ 
tensamente popolato a sud del centro. 


(“) F. FRIGERIO, La cerchia di Como romana , in «RAC» 108-1 io (1934-35), pp. 
5-52; M. GIANONCELLI, Dati e problemi relativi alle mura romane di Como, in Atti Cen¬ 
tenario RAC, Como 1974, pp. 71-110. 

(“) Risulta problematico pensare alla realizzazione pure di un ampliamento 
murario verso il lago — età imperiale: cfr. M. Mirabella Roberti, Milano e Como, 
in Atti Trieste 1987, pp. 485-488, ivi bibl. —, quando, a partire dalla metà del I seco¬ 
lo d.C., vengono di fatto obliterate le mura a sud della città da edifici privati — cfr. 
I. NOBILE-A. SCHOLER-H. Stauble, Indagini lungo te mura romane di Como presso la 
Porta Pretoria, in Archeologia urbana in Lombardia. Como, Como 1984, p. 103. 
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Gian Gite a Gregori 

GLADIATORI E SPETTACOLI ANFITEATRALI 
NELL’EPIGRAFIA CISALPINA 


A. 1 GLADIATORI 


i. I documenti e la loro distribuzione 

Il dossier epigrafico relativo ai gladiatori della Cisalpina consta 
attualmente di circa venti documenti per un totale di una trentina di 
individui ('). Ad essi andrebbero aggiunte per completezza le raffigu¬ 
razioni in mosaici, rilievi, sculture e soprattutto nell’ instrumentum , so¬ 
lo raramente corredate dai nomi dei personaggi ( 2 ). Tali testi sono in¬ 
quadrabili prevalentemente nel corso dei primi due secoli dell’Impero 
(ma qualcuno potrebbe anche essere di III sec.) ( 3 ). A fronte di una 
distribuzione degli edifici anfiteatrali piuttosto omogenea nelle regio¬ 
ni augustee Vili, IX, X e XI, le iscrizioni gladiatorie, probabilmente 
per la casualità dei ritrovamenti, provengono per la quasi totalità dal¬ 
la regio X ( Veneti a et Histria ) ed in particolare da Brescia ( 4 ) e da Ve¬ 
rona ( 5 ) (rispettivamente 6 e 4); seguono Aquileia con 2 ( 6 ), Padova, 
Concordia e Trieste con 1 ( 7 ); la regio Vili ( Aemilia ) è rappresentata 


(') I testi si trovano ora raccolti nel catalogo di G.L. GREGORI, Epigrafia an- 
fiteatrate dell'Occidente Romano, 11 . Regiones Italiae EI-XI, Roma 1989 (d’ora in poi 
E.A.O. R., Il), cui si rinvia per le precedenti edizioni, bibliografia specifica ed appa¬ 
rato illustrativo. Nuovi documenti sono stati di recente pubblicati da A. GARZETTI, 
Supplii , n.s., 8, Roma 1991, pp. 210-211 nr. 7 e 218-219 nr - z0 (rispettivamente un 
reziario da Brescia e, forse, un contrarete dal territorio) e da G.L. GREGORI Tra epi¬ 
grafia e filologia: un gladiatore di nome Rutumanna , «Arctos» 2;, 1991, pp. 45-52 (un re¬ 
ziario dalla Val Camonica). 

( ! ) Si vedano a titolo esemplificativo i documenti citati in Appendice. 

Q) Sicuramente di III sec. è un’iscrizione di Bergamo: E.A.O. R., II, nr. 18; 
forse di IV un testo, oggi perduto, di Trieste: E.A.O. R., II, nr. 19. Datazione incer¬ 
ta tra II e III sec.: E.A.O. R., II, nrr. 45 (Padova), 47 (Verona), 48 (Aquileia), 50 
(Milano). 

( 4 ) E.A.O. R., II, nrr. 58, 41, 45, 51; A. Garzetti, cit. a nt. 1, nr. 7. 

0 E.A.O.R., II, nrr. 44, 47, 49, 52. 

( 6 ) E.A.O.R., II, nrr. 40, 48. 

(’) E.A.O. R., II, nrr. 45, 57, 19. 
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da i iscrizione di Parma ( 8 ), cui se n’è aggiunta recentemente un’al¬ 
tra, recuperata negli scavi dell’insediamento portuale bizantino di 
Classe, dove la stele era stata riutilizzata ( 9 ); nulla finora dalla regio X 
(Liguria), mentre dalla regio XI (Transpadana) provengono la famosa 
stele milanese con la raffigurazione del secutor Urbico ( ) ed un iscii- 
zione da Bergamo, con la menzione di due gladiatori esibitisi nello 
spettacolo offerto al tempo di Gordiano 111 da un magistrato loca- 

le (")■ 

Accanto a questi documenti merita di essere ricordata 1 iscrizione 
salonitana del reziario Rapido, non solo perché egli era probabilmen¬ 
te originario di Aquileia (o perché comunque qui era stato allenato), 
ma soprattutto perché prima di esibirsi nella città dalmata, dove morì 
per le ferite riportate durante lo scontro e fu sepolto dal medico, 
avrebbe combattuto a Como ed a Belluno ( 12 ). Si tratta infatti, almeno 
per la Cisalpina, dell’unico caso in cui di un gladiatore si fornisce una 
sorta di curriculum vitae, sull’esempio di quanto più spesso si verifica 
nelle iscrizioni di pantomimi ed aunghi ( l3 ). 


2. Onomastica e status giuridico 

Nessuno dei nostri gladiatori dichiara la propria condizione di 
schiavo, di liberto o di libero ( 14 ). Almeno per due dei nostri gladiato¬ 
ri, Valerio Valeriano a Bergamo e Q. Sossio Albo ad Aquileia, la 
stessa presenza del gentilizio nella formula onomastica consente di 
escludere la condizione servile (si tratterà dunque di liberti se non ad¬ 
dirittura di liberi) (' 5 ). Il fatto che la sepoltura di Q. Sossio Albo sia 
stata curata dalla liberta non presuppone che egli fosse un libero, dal 
momento che anche i liberti potevano avere propri schiavi, che una 


C) E.A.O.R., II, nr. 46. 

0 E.A.O.R., II, nr. 42. 

( ,0 ) E.A.O.R., II, nr. 50. 

(") E.A.O.R., II, nr. 18. 

H C/L III 12925 = ILS 5119; P. SABBATINl TUMOLESI, Gladiatoria 1 , «RAL» 
1971, pp. 8-14; C. ZACCARIA, Testimonianze epigrafiche dei rapporti tra Aquileia e 
l'Illirico in età imperiale, «A A Ad» 26, 1985, pp. 94, no. 

(”) Si veda il testo di C. ZACCARIA in questi Atti. 

( M ) Sul problema generale dei rapporti tra onomastica e stato giuridico in am¬ 
bito gladiatorio si veda G. VILLE, La gladìature en Occident dès origines à la mort de Do- 
mitien, Rome 1981, pp. 227-262, con le osservazioni di P. Sabbatini TUMOLESI, 
«RFIC» 112, 1984, pp. 105-106. 

O E.A.O.R., II, nrr. 18 e 40. 
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volta manomessi ne divenivano a loro volta liberti ( l6 ). D’altra parte 
anche a Roma nessun gladiatore con gentilizio (i 5 casi su 117) indica 
patronimico o patronato ( l7 ). 

Tutti gli altri gladiatori finora noti in Cisalpina sono indicati 
con i soli cognomi: Aedonius, Aetber, Antigonus, Asotus, Caecrops, Cae¬ 
ruleus, Decoratns, Generosns, Glaucus, Hytnen, lantinus, luvenis, Lascivus, 
Maximinus, Pardon, Passer, Pinnensis, Prior, Kutumanna, Smaragdus, Ur- 
bicus, Verus, Vitalis, Volusentts. Nessuno di questi cognomi pare po¬ 
tersi considerare con sicurezza esclusivo dell’ambiente gladiatorio ( l8 ). 
Non darei perciò troppo rilievo al fatto che il cognome Antigonus sia 
attestato 2 volte, per un provocato)- a Brescia e per un murmillo , che fu 
pure provocator, a Ravenna ( l9 ). Alcuni nomi sono tuttavia di un qual¬ 
che interesse. 

Caeruleus e Glaucus si chiamano due reziari, morti rispettivamente 
a Trieste ed a Verona ( 20 ); tenendo conto che il reziario si presentava 
nell’arena con il tridente e la rete del pescatore (da qui il nome stesso 
della sua specialità), Caeruleus potrebbe far riferimento al colore azzur¬ 
ro del mare e Glaucus al famoso pescatore trasformato in dio mari¬ 
no. 

Ed ancora: Pinnensis è il nome di un trace noto a Bergamo; esso, 
piuttosto che derivare dal centro vestino di Pinna ( 2I ), potrebbe allu¬ 
dere alla pinna, il cimiero che ornava l’elmo di molti gladiatori ( 22 ). 

Per R utumanna, nome di un reziario il cui cippo si conserva a Ca¬ 
podiponte in Val Camonica ( 23 ), l’unico confronto ci è offerto da un 


( l6 ) Casi analoghi tra le iscrizioni gladiatorie di Roma: P. SABBATIN1 Tumole- 
Sl, Epigrafia anfiteatrak dell’Occidente Romano, I. Roma, Roma 1988 (d’ora in poi 
E.A.O.R., I), nrr. 54 e 64. 

(”) Cfr. E.A.O. R., 1 , pp. 157-159. 

( I8 ) A Roma di questi nomi sono documentati in ambito gladiatorio solo An- 
tigonns (E.A.O.R., I, nr. 107), luvenis (E.A.O.R., I, nrr. 45, 86) e Prior (E.A.O.R., I, 
nr. 86). Sul problema generale della scelta da parte del gladiatore di un nome «di 
battaglia» si veda G. Ville, cit. a nt. 14, pp. 306-510, con le precisazioni di P. Sab- 
BATINl TumoleSI, cit. a nt. 14, p. 108. 

C 9 ) E.A.O.R., II, nrr. 38, 42. 

(“) E.A.O.R., II, nrr. 19, 47. 

(-') Così I. Kajanto, The Latin Cognomina , Helsinki 1965, p. 187. 

( a ) E.A.O.R., II, nr. 18; cfr. M.G. Mosci Sassi, U linguaggio gladiatorio, Bolo¬ 
gna 1992, pp. 152-15 5; a Pompei è noto da due graffiti un trace di nome Pinna: CIL 
IV 2387 e 2589, cfr. VILLE, cit. a nt. 14, p. 288. 

( 25 ) G.L. Gregori, Tra epigrafia , cit. a nt. 1: il cippo, di provenienza ignota, 
si conserva a Capodiponte, lungo il vialetto d’accesso all’abbazia di S. Salvatore e fu 
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passo del geografo Solino, secondo il quale così si sarebbe chiamato 
l’auriga vincitore nelle gare di Veio del 509 a.C., i cui cavalli prose¬ 
guirono la corsa fino a Roma, arrestandosi solo davanti al tempio di 
Giove Capitolino. Non si può tuttavia escludere che la coincidenza 
sia del tutto casuale: da un lato, infatti, i codici pliniani riportano pei 
il nome dell’auriga la lezione R atumenna, dall’altro, sia per la radice sia 
per il suffisso, il nome R utumanna nell’epigrafe camuna potrebbe an¬ 
che essere d’origine celtica ( 24 ). 

Infine Smaragdus ( = smeraldo) è il nome di un gladiatore noto a 
Brescia ( 25 ), per il quale è da ricordare che nomi derivati dal reperto¬ 
rio delle pietre preziose sono abbastanza frequenti proprio tra i gla¬ 
diatori (si conoscono ad esempio un Ametystus, Anreus, Bery/lus) (~ 6 ). 


3. Origine dei gladiatori e caserme di addestramento 

Dopo il nome, del gladiatore viene indicata nelle iscrizioni spes¬ 
so, ma non sempre, Yorigo, di solito con il termine natio all’ablativo 
seguito dall’etnico o semplicemente con un aggettivo formato sul no¬ 
me della città o della tribù d’appartenenza. Dei nostri solo 9 ci torni¬ 
scono questo dato; negli altri casi, e sono la maggioranza, non è tut¬ 
tavia da credere che la patria del gladiatore coincidesse sempre e ne¬ 
cessariamente con la città dove questi morì. Nella maggioranza dei 
casi, comunque, sembra che i gladiatori esibitisi e morti in Cisalpina 
provenissero da città vicine a quelle in cui combatterono. Di FIorentia 
era Urbico caduto a Medio/anttm , di Mutino e di Dertona rispettivamen¬ 
te Glauco e Pardon , entrambi caduti a Verona ( 27 ). Quanto alle provin- 


posto dalla moglie al reziario R utumanna, che aveva all’attivo 25 incontri; sotto il te¬ 
sto sono raffigurati a sinistra un tridente e a destra un pugnale. 

C) La leggenda dell’auriga di Veio è ora riesaminata da J.P. Thuii.LIF.R, in 
Lm Rome des premiers sièc/es, Firenze 1992, pp. 247-255, con osservazioni sul carattere 
etrusco del nome RaUimen)ia\ ritiene che la lezione Rntnmanna di alcuni codici di So¬ 
lino sia un errore per R atumenna M. HAMMARSTROM-JuSTINEN, «SE» 11, 1957, pp. 
249-251. Per una possibile origine celtica del nome Rutumanna, cfr. J. UNTERMANN, 
Na meniandschaft en im alte» Oberitalien, «BN» 10, 1959, pp. 121 ss.; M.G. TlBILETTI 
Bruno, Tradizioni linguistiche e culturali a contatto: Reti e Romani , «AAccRovAg» 19, 
I 979 , p. tjo. 

O E.A.O.R., II, nr. 41 (in realtà sulla pietra il nome compare nella forma 
Smaragidus). 

C‘) Cfr. G. Ville, cit. a nt. 14, p. 509; P. Sabbatini Tumolesi, cit. a nt. 14, 
p. 108. 

(”) E.A.O. R., II, nrr. 50, 47, 52. 
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ce occidentali dell’Impero, Valerio Valeriano era giunto a Bergomum 
dalla non distante Rezia, mentre Vitale, morto a Parma , apparteneva 
alla tribù germanica dei Batavi, stanziata presso la foce del Reno ( 2S ). 
Dalle lontane province orientali di Frigia e forse di Tracia erano ve¬ 
nuti, rispettivamente a Brixia ed a Bergomum, Iantinus e Pinnensis ( 29 ). 

A parte vanno considerati i casi del Campano Antigono, morto 
a Ravenna, e dell’Alessandrino Generoso, caduto a Verona ( 30 ), poi¬ 
ché abbiamo motivo di sospettare che non si fosse voluto qui indica¬ 
re la vera origine del gladiatore, quanto piuttosto la caserma di adde¬ 
stramento e di provenienza, rispettivamente quella di Capua in Cam¬ 
pania e quella di Alessandria in Egitto, entrambe documentate da nu¬ 
merose fonti ( 31 ). 

Ludi per l’acquartieramento e l’addestramento dei gladiatori era¬ 
no presenti anche in Cisalpina, come rivela, almeno a partire dal II 
sec. d.C., l’esistenza di una procuratela ad f imiliam gladiatoriam Tratis- 
padanam (con probabile riferimento all’Italia settentrionale nel suo 
complesso e non solo alla regio XI) ( 32 ), attestata in tre basi di statue 
per il medesimo personaggio. Le competenze di tale procuratore fu¬ 
rono poi estese nella prima metà del III sec. anche alle caserme dell’E¬ 
milia, nonché, forse, delle due Pannonie e della Dalmazia, come do¬ 
cumentato da un’iscrizione puteolana ( 33 ). Questo funzionario di ran¬ 
go equestre e con uno stipendio di 60.000 HS doveva verosimilmente 
sovrintendere al reclutamento, aH’allenamento ed alla selezione dei 
migliori gladiatori da inviare poi al Ludus Magnus di Roma per gli 
spettacoli imperiali, ma avrà anche autorizzato il loro ingaggio per gli 


(“) E.A.O.R., II, nrr. 18, 46. 

H E.A.O.R., II, nrr. 45, 18. 

(”) E.A.O.R., II, nrr. 42, 44. 

( 3I ) Per la celebre caserma gladiatoria di Capua si veda P. S/\BBATINI TUMOLE- 
SI, Gìadìatorum paria. Annunci di spettacoli gladiatorie a Pompei , Roma 1980, pp. 147- 
148; G. Ville, cit. a nt. 14, pp. 295-296; R.G. BòHM, Caesars Gladiatorenscbule in Ca¬ 
pua und anderes (emendationen %u Cicero Ad Att. NII, 14), «Faventia» 9, 1, 19871 PP' 
33-50; J.C. GoLVIN, L'amphitbéàtre romain. Essai sur la tbéorisation de sa forme et de ses 
fonctions , Paris 1988, pp. 149, 153-154. Quanto alla caserma di Alessandria d’Egitto, 
conosciamo da un’iscrizione perduta probabilmente di fine I d.C. un procurator fami- 
liaegladiatoriae Caesaris Alexandreae ad Aegyptum ( CIL X 1685 = ILS 1397)1 oltre a 
numerosi gladiatori che si definiscono Alexandrini\ si veda in generale G. Ville, cit. 
a nt. 14, pp. 264-267, 28; con nt. 136, 286. 

( ,2 ) E.A.O.R., II, nrr. 2, 3 (da Concordia) e 4 (da Aquileia): basi di statua per 
il cavaliere P. Cominius Clemens (età di Commodo). 

(“) AE 1908, 206 = ILS 9014: dedica per il ver egregius T. Caesius Anthianus. 
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spettacoli, che i magistrati municipali offrivano ai concittadini in oc¬ 
casione della loro entrata in carica ( M ). 

D’altra parte da Suetonio apprendiamo 1 intenzione di Cesare di 
costruire una caserma gladiatoria a Ravenna, alla vigilia del passaggio 
del Rubicone ( 3S ); forse è d’età augustea l’iscrizione che ricorda la co¬ 
struzione a spese pubbliche di un L.udtis gladìatorìus ad liste ( ), più 
incerta è invece l’esistenza di analoghe strutture a P a laviti»/ ed a Pal¬ 
ma, presupposta forse da due iscrizioni gladiatorie provenienti da 
queste città ( 31 ). Ancora più dubbi i casi di Verona, dove è ricordato 
genericamente un Liuitis piib/iciis ( 38 ), e di Milano, dove di recente è 
stata proposta l’identificazione con una caserma gladiatoria della 
struttura semicircolare, che compare in piante dei secoli X\ 1 -XVIII 
nell’area antistante la chiesa di S. Nazaro in corso di Porta Roma¬ 
na n. 

I gladiatori del Liidtis costituivano una fa»tilia gladiatoria ( 40 ), di 
proprietà di lanisti privati e poi, progressivamente, dello stesso impe¬ 
ratore. A sua volta la Jamilia poteva articolarsi in più reparti ( laciniae ), 
eventualmente appartenenti a più proprietari ( 4I ). 

Non è impossibile, tuttavia, almeno nel corso del I e del 11 sec. 


('*) Sulle sue competenze cfr. H.G. PFLAUM, Les carrièresprocuratoriennes eque¬ 
stre! som le Haut-Empire romani, II, Paris i960, pp. 737 ss.; P. Sabbatini TuMOLHSI, 
cit. a nt. iz, p. 13; A. ILLUMINATI, Appunti di epigrafia africana II, «RAL» 28, 197?' 
pp. 915-917. 

(”) SUET., dir. lui. XXXI 1: ...ne qua suspicio moveretur et spedatalo publìco per 
dissimtdationem interfnit et formar», qua Ludurn gladiatorium erat aedificaturus, considera¬ 
vi !... 

O E.yl.O.R., Il, nr. 78 (perduta): De [pec(nnia)] pub(lica) C. Riibenins C.f. / 
Lndum gladiatori inm ) fecit. 

( 37 ) E.A.O.R., II, nr. 45: D(ìs) M(anibus). / Pnrricina lnjveniprovocanti colitici 
ibenemerenti (!) I fecit, qui vixit anjnis XXI, in Ludo ajnnis UH: pugnas / V (sci!, fecit) e 
nr. 46: [D(is)J M( anibns) / I e'italis invititi retiari, nati Ione Bataus;l bic sua nr tu’ te pari- 
ter cum I adversario de[pulgnav?]it; alacer fnfil / pfugnìs; Hi[me?]n convii[ctor] eius / 

( ) CIL V 3408 = ILS 5551; cfr. E.yl.O.R., Il, pp. 15-16: il termine Lndus 
publicus, privo di altra specificazione, può far riferimento a qualunque tipo di scuola 
o luogo di addestramento: da ultimo L. FRANZONI, Immagine di Verona romana, 
«AAAd» 28, 1986, pp. 365-370 ha proposto di vedere nel Ludus veronese un campus 
per le attività sportive degli hwenes. 

(”) Così D. Caporusso, «BA» 43, 1987, p. 68. 

( ) Essa è ricordata in un iscrizione purtroppo molto lacunosa di Verona: 
E.^.O.R., II, nr. 54; si veda in generale P. Sabbatini TUMOLESl, cit. a nt. 31, pp- 
147-149 e G. Ville, cit. a nt. 14, pp. 346-347. 

( ) Di una lacinia Arianillae è menzione nell’epitaffio veronese del secutor Ae- 
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d.C., trovare gladiatori, che agiscano ancora al di fuori delle strutture 
pubbliche o private dei Ludi, dedicandosi alla gladiatura mediante un 
contratto di libero ingaggio, ammesso che sia da intendere in questo 
senso l’appellativo di //ber, che talvolta si trova come qualifica di un 
gladiatore, dopo l’indicazione della specialità: in Cisalpina z casi, en¬ 
trambi da Brescia ( 42 ). 

4. Addestramento e specialità 

All’interno dei Ludi l’addestramento dei gladiatori, a seconda 
delle singole specialità, era affidato ad istruttori ( doctores ), verosimil¬ 
mente essi stessi gladiatori di maggior esperienza ed anzianità, ormai 
liberati dall’obbligo di combattere nell’arena ( 43 ): tali dovevano essere 
Lascìvus a Concordia per i mirmilloni e A/erus a Brescia per i provocato- 
res, in documenti che si dovrebbero datare rispettivamente alla fine 
dell’età repubblicana e nel I/II d.C. ( 44 ). I tipi di armatura finora atte¬ 
stati in Cisalpina sono quelli anche altrove più ricorrenti, la maggior 
parte dei quali ben conosciuta grazie alle raffigurazioni in rilievi e 
mosaici: basterà ricordare qui il mosaico policromo di Verona, in cui 
per ciascun gladiatore s’indica il nome e l’esito dell’incontro (Fig. 
1) ( 4S ). Le iscrizioni menzionano in particolare i reziarii (con tridente, 
pugnale e rete quali armi offensive, protetti solo da una manica e dal 
galents rispettivamente al braccio e sulla spalla sinistra) ( 46 ) ed i loro 
tradizionali avversari detti per questo contrareziarii o talvolta secuto- 
res, forse in quest’ultimo caso per la tattica di combattimento basata 


donius, giusta la lettura di P. SABBATIN1 TUMOLESI, A proposito di alcune iscrizioni gla¬ 
diatorie veronesi, «AIV» 1 3j, 1974/75, pp. 455-441; cfr. E.A.O.R., II, nr. 49. 

( 4: ) E.A.O.R., II, nrr. 41, 51; per l’interpretazione di Uber si veda P. SABBATI- 
Ni TUMOLESI, cit. a nt. 14, pp. 106-107 ed ora E.A.O.R., I, p. 152. 

( 45 ) Cfr. G. Ville, cit. a nt. 14, pp. 304-306. 

(") E.A.O.R., II, nrr. 37 e 38. 

( 4S ) Esso fu trovato attorno al 1935 in via Diaz ed apparteneva probabilmente 
al pavimento di una donius privata di II sec.; le scene di soggetto gladiatorio occupa¬ 
no tre pannelli e consistono in: a) duello tra un reziario ed il suo avversario alla pre¬ 
senza dell’arbitro, b) momento finale di un duello vinto da un trace, mentre l’avver¬ 
sario giace a terra, c) fase conclusiva dell’incontro fra un reziario, perdente, ed il suo 
avversario pronto a dare il colpo definitivo: commento c bibliografia in E.A.O.R., 
II, nr. 57. 

(*) E.A.O.R., II, nrr. 19 (Trieste), 44 (Verona), 45 (Brescia), 46 (Parma), 47 
(Verona), 48 (Aquileia), 57 (Verona); A. GARZETTI, cit. a nt. 1, nr. 7 (Brescia); G.L. 
Gregori, Tra epigrafia, cit. a nt. 1 (Capodiponte). 
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sull’inseguimento (gli uni e gli altri con elmo a calotta liscia, gladio, 
scudo oblungo ed ocrea alla gamba sinistra) (Fig. 2) ( ), conosciamo 
bene anche i traci, con elmo dall’alto cimiero, piccolo scudo rotondo, 
corta spada ricurva ed ocreae ad entrambe le gambe ( Jl ). Alla categoiia 
dei gladiatori armati pesantemente appartenevano i mirmilloni ( 49 ), gli 
oplomachi (“) ed i provocatores ( 51 ), che si distinguevano tra loro pro¬ 
babilmente per alcune particolarità dell’armamento o semplicemente 
per la tattica di combattimento. Non porta al riguardo un contributo 
risolutivo la raffigurazione del gladiatore nella stele inedita del mir- 
millone Q. Sossio Albo conservata nel Museo di Aquileia e presenta¬ 
ta in questa Settimana di studi dalla prof.ssa Luisa Bertacchi. Questo 
nuovo documento sembra però almeno sciogliere ogni dubbio sul¬ 
l’appartenenza di tale specialità alla categoria delle armature pesan¬ 
ti ( 52 ). Proprio perché diverso era il tipo di addestramento, raro sem¬ 
bra essere stato in generale il caso di un gladiatore esperto in più di 
un’armatura: meritano dunque di essere ricordati Smaragdo, che tu 
mirmillone ed oplomaco, ed Antigono, mirmillone e provocator, in 
iscrizioni rispettivamente di Brescia e di Ravenna ( 53 ). 


5. Incontri e carriera 

Solo io dei nostri gladiatori dichiarano nei propri epitaffi il nu¬ 
mero delle pugnae sostenute: potremmo pensare che per gli altri il mo- 


(") E.A.O. R., II, nrr. 19 (Trieste), 49 (Verona), 50 (Milano), 57 (Verona); A. 
GARZE! Il, cit. a nt. 1, pp. 218-219 nr. 20 (Nave). 

(**) E.A.O.R., li, nrr. 51 (Brescia), 57 (Verona). 

(”) E.A.O. R., 11 , nrr. 40 (Aquileia), 41 (Brescia), 42 (Ravenna). 

O E.^l.O.R., II, nr. 41 (Brescia). 

( 51 ) E.A.O. R., II, nrr. 58 (Brescia), 42 (Ravenna), 43 (Padova). 

(”) Sull origine, 1 armatura e la tattica di combattimento dei murmillones le 
opinioni sono contrastanti: l’etimologia del termine sembrerebbe rinviare a marina, 
un pesce che sarebbe stato raffigurato sull’elmo di tali gladiatori e che avrebbe fatto 
di loro gli avversari per eccellenza dei reziarii; tuttavia nelle raffigurazioni i mirmil¬ 
loni non risultano mai contrapposti ai reziarii, combattendo essi di preferenza con¬ 
tro altri mirmilloni o contro i traci: cfr. E.^l.O.R., I, p. 135. 

( ) E.A.O. R., Il, nrr. 41 e 42; non si conoscono finora a Roma casi analoghi; 
a Pompei è ancora una volta un mirmillone ad esibirsi anche come eqaes (cavaliere a 
cavallo) (CI L IV 4420), mentre a L ugdnnum un dìmachaerus combattè pure su carro 
(essedarius) (C/L XIII 1997); eccezionale il caso di Hermes, esperto in ben tre speciali¬ 
tà, stando a Mart. V 24: ...Hermes belligera superbas basta, / Hermes aeqaoreo minax tri¬ 
dente, I Hermes casside languida timendus, / Hermes gloria Martis universi, / Hermes omnia 
so/us et ter unus (cfr. Ville, cit. a nt. 14, p. 288). 


60 



/ GLADIATORI NELL'EPIGRAFIA CISALPINA 


tivo dell’omissione sia da cercare nella modestia del numero, ma tale 
spiegazione non può valere come regola di carattere generale. Gli in¬ 
contri vanno da un minimo di cinque, per 2 gladiatori morti rispetti¬ 
vamente a 21 e 24 anni a Padova ed a Brescia ( 54 ), ad un massimo di 
25 e 27, per due reziarii, di cui purtroppo ignoriamo gli anni di vita, 
in due testi rispettivamente da Capodiponte in Val Camonica e da 
Verona ( 55 ). In altri due casi a 8 pagnae corrispondono rispettivamente 
23 e 26 anni ( 56 ), mentre 11 erano quelle all’attivo di Pardon, morto a 
Verona a 27 anni (”). 

Supponendo un reclutamento attorno ai 18 anni, sembrerebbe 
potersi ricavare una media di poco superiore ad un combattimento al¬ 
l’anno, analogamente a quanto riscontrato per i gladiatori di Ro¬ 
ma ( 5S ). Un’eccezione parrebbe rappresentata dalla carriera del secutor 
Urbico, che morto a soli 22 anni, dopo 7 di connubio, avrebbe colle¬ 
zionato ben 13 incontri (ma proprio per l’anomalia del caso non sem¬ 
bra da escludere un qualche errore d’incisione da parte del lapicida 
dell’iscrizione milanese) ( 59 ). 

In base all’esperienza che il gladiatore progressivamente acquisi¬ 
va, egli percorreva le varie tappe di una carriera interna a ciascuna 
specialità articolata in quattro livelli, giungendo a ricoprire alla fine i 
gradi di sectmdus e poi di prinius palus (solitamente vengono omessi i 
livelli iniziali). Secondo un’interpretazione del Robert generalmente 
accolta, il termine palus avrebbe indicato in origine il palo di legno, 
contro cui il gladiatore si allenava (lo vediamo rappresentato ad 
esempio nella stele del prinius palus Urbico ed in quella del secunduspa¬ 
lus Antigonus), ma poi l’uso del termine si sarebbe esteso, ad indicare 
appunto il livello d’addestramento conseguito ( 60 ). Dei nostri gladia¬ 
tori furono primi pali Massimino a Ravenna per la categoria dei provo- 
catores ed Urbico a Milano per i secutores (quest’ultimo dopo 13 pu- 
gnae)\ morì invece a Ravenna con il grado di secundus palus il provocator 
Antigonus, non sappiamo dopo quanti incontri ( 6I ). 

(**) E.A.O.R., II, nrr. 43 e 45. 

( 5S ) G.L. Gregori, Tra epigrafia, cit. a nt. 1 e E.A.O.R., II, nr. 44. 

(“) E.A.O.R., II, nrr. 47 e 49 (entrambi da Verona). 

(”) E.A.O.R., II, nr. 52. 

( 58 ) Si veda E.A.O.R., I, pp. 132-134. 

(”) E.A.O.R., II, nr. 50. 

(“) L. ROBERT, Les gladiatears dans TOrieni grec, Paris 1940, pp. 26-31; VILLE, 
cit. a nt. 14, p. 324. 

( 6I ) E.A.Ó.R., II, nrr. 42 e 50. 
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6. Vita privata e morte 

Gli incontri, che si svolgevano sotto il vigile controllo di uno, 
se non di due arbitri (nelle iscrizioni detti rispettivamente prima e se¬ 
cando radis) ( 62 ), potevano concludersi con la vittoria di uno dei due 
gladiatori e la morte dell’altro ( 65 ), oppure il vinto poteva essere gra¬ 
ziato c risparmiato per un altro duello ( M ); più raro il caso in cui la 
pugna venisse sospesa senza che ci fossero un vincitore ed un vinto ( ) 
o in cui entrambi i gladiatori morissero (“). 

Solo per 6 conosciamo gli anni di vita, compresi tra i 21 ed i 27 
anni ( 67 ); la giovane età ed i rischi del mestiere non impedì loro, come 
anche ad altri, d’intrattenere relazioni di tipo matrimoniale, verosi¬ 
milmente anche all’interno della stessa caserma gladiatoria, con donne 
normalmente etichettate come htdiae , di condizione servile, stando al¬ 
meno alla loro onomastica ridotta al solo cognome (**). Si spiega così 
perché normalmente siano proprio le conviventi a curarne la sepoltu¬ 
ra ( M ). Del resto numerose fonti letterarie, per tacere dei graffiti pom¬ 
peiani, testimoniano il favore di cui molti gladiatori godevano grazie 
alla loro prestanza fisica ed ai loro successi. Solo in un caso si ricorda¬ 
no anche le due figlie ( 70 ), mentre due volte si associano nella dedica 
gli amatores, i tifosi del gladiatore ( 71 ). In altri casi dovevano essere gli 


0 ") Di essi non abbiamo nell’epigrafia cisalpina alcuna menzione; l’arbitro, ri¬ 
conoscibile dalla tunica bianca clavata c dalla bacchetta nella mano sinistra, è raffi¬ 
gurato tuttavia nel mosaico gladiatorio di Verona (si veda sopra, nt. 45). 

O Cfr. E.A.O.R., II, nr. 47 (Verona): ■ ■■piignarjiimj .((//. obiil) Vili, \i 
(Verona): ... pugnar(um) X, hic XI deceptns. • ' e 

C*) Così nel mosaico gladiatorio di Vcrofta rezewns td fi sito' 

avversario fu vinto dal secondo, ma il primo, cetmsìi 'Ì^#Ìi 4 Ì’’t|trt?-OTpe, fu ntÒSsas, 

ottenne cioè la grazia (E.v^.O.R., 11, nr. 57 a). 

(“) Cfr. E.A.O.R., li, nr. 46 (Parma): Jtk .. 

dt[pugnavì]ìt... / ' 

(**) Si veda E.A.O.R., 11 , nr. 19 (Trieste): . ..ambos extinxit rndts, rtìtoétjiie prattr 
gii rogus... ■ \ . „ : .. 

( ) E.^l.O.R., 11 , nrr. 43,50,47, 45, 49,5 z (rispettivamente 2Ì,a.L 2 ì. *4» 
e 27 anni). J 

( ) Cfr. P. Piernavieja Rozitis, «Latomus» 31, 1972, pp, 1037-40145; £ì. 
Ville, cit. a nt. 14, p. 330; M.G. Mosci Sassi, cit. a nt. 22, pp«.' 13.47.13)’.. 

D E.A.O.R..U , nrr. 41 (Brescia), 43 (Padova), 45 (Brescia), 47 (Verona), 4$ 
(Aquilcta), 50 (Milano), 52 (Verona). 

C°) Olympias e Forluntnsis sono ricordate, accanto alla moglie L annua , nell’e¬ 
pitaffio milanese di Urbico (E./ 1 . 0 .R., 11, nr. 50). 

C) E.A.O.R., II, 47 (Verona) e 50 (Milano); dalle fonti sappiamo che parata- 
larii e saltarli erano chiamati coloro che sostenevano rispettivamente i traci ed i mir- 
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stessi gladiatori a provvedere reciprocamente alla loro sepoltura: a 
Brescia, per un provocator , se ne incaricò il suo stesso istruttore ( 7J ); a 
Ravenna si prese cura della tomba del secundus palus Antigono il suo 
compagno più esperto, il primus palus Massimino (”); a Parma inter¬ 
venne il couvictor del reziario Vitale ( 74 ) e, ancora a Brescia, posero gli 
onori funebri al trace Voluseno i suoi amici ( 7S ). Finora isolati il caso 
di due avversari, il reziario Ceruleo ed il secutor Decorato, morti a 
Trieste nel corso dello stesso spettacolo e sepolti a spese dell’organiz¬ 
zatore ( 76 ), e quello del mirmillone Q. Sossio Albo, al quale pose nel 
li sec. la bella stele del Museo di Aquileia la sua liberta ( 77 ), a riprova 
del fatto che questi gladiatori non erano poi sempre di condizione 
giuridica cd economica cosi infima. 

Le iscrizioni dei gladiatori cisalpini solitamente contengono po¬ 
chi elementi celebrativi, al di là dei semplici dati biometrici e di quelli 
relativi alla carriera. Al massimo se ne esalta la virtus ed il fatto che 
morirono invidi ( 78 ). Qualcosa di più ci dice solo l’iscrizione veronese, 
peraltro perduta, per il reziario Glauco, che termina con l’esortazione 
rivolta dal gladiatore stesso ai passanti o ai suoi compagni di gladia- 
tura a non fidarsi di Newesis, la divinità garante della giustizia ed ar¬ 
bitra dei destini umani, in quanto tale particolarmente venerata da co¬ 
loro che si dovevano cimentare in competizioni sportive, a comincia¬ 
re appunto dai gladiatori e dai venatori ( 79 ). Con l’esortazione ad ucci¬ 
dere l’avversario sconfitto termina invece l’epitaffio di Urbico, forse 
perché il nostro era caduto sotto i colpi di un gladiatore da lui in pre¬ 
cedenza risparmiato ( 80 ). 


milioni e nelle loro file si annoveravano anche membri della casa imperiale: G. VIL¬ 
LE, cit. a nt. 14, pp. 445-445. 

( ,: ) E.A.O. R„ II, nr. 38. 

(") E.A.O.R., II, nr. 42. 

( ,J ) E.A.O.R., II, nr. 46. 

( 75 ) E.A.O.R., II, nr. 51. 

( 76 ) E.A.O.R., II, nr. 19. 

(”) E.A.O.R., II, nr. 40 (cfr. in questi Atti il testo di L. Bertacchi). 

f 78 ) L’appellativo di invictus compare tre volte nelle nostre iscrizioni, sempre in 
relazione a reziarii: E.A.O.R., II, nrr. 44 (Verona), 46 (Parma) e G.L. Gregori, 
Tra epigrafia , cit. a nt. 1. 

(”) E.A.O.R., II, nr. 47: ...P tamtam / smtm / procurare / vos moneo: in / Nemese 
ne fictem / habeatis: / sic sum deceptus (sul culto di Nemesi, si veda ora M.B. Hornum, 
Nemesis, thè Roman State and thè Games , Leiden - New York - Kòln 1995). 

( 80 ) E.A.O.R., II, nr. 50 (Milano): ...Moneo ut quis quem vìc[e]\rit, occidat! 
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B. GLI SPETTACOLI ANFITEATRALI 

Per completare il quadro sulla fortuna degli spettacoli di gladia¬ 
tori in Cisalpina, bisogna aggiungere ai documenti ricordati Finora le 
testimonianze epigrafiche e letterarie (circa quindici in tuttó^ sull alle¬ 
stimento di multerà gladiatoria e venationes. Esse si distribuiscono su di 
un arco cronologico che dall’età augustea giunge fino al IV sec.; tut¬ 
tavia una particolare concentrazione di documenti si ha soprattutto 
nei primi due secoli dell’Impero, analogamente a quanto già osserva¬ 
to per le iscrizioni di gladiatori. 

Le attestazioni sono da riferire a Bononia e Mulina nella regio 
Vili (*'), Pollentia ed il suo agro nella regio IX (* 2 ), Patavium, ì eltrìa 
(?), Cremona e Verona nella regio X (*'), Angusta Praetoria e Bergomnm 
nella regio XI ( w ). Qui, come altrove, in virtù anche delle disponibilità 
economiche richieste, gli editores erano in genere membri delle locali 
classi dirigenti (magistrati e seviri), tenuti del resto per legge a mani- 



(*') Tac., bill. 11 71 (spettacolo organizzato in onore di Vitcllio a Bononia da 
Fabio Valente dopo la vittoria di Bedriacuin)-, Mart. Ili 59: sntor cerdo dedii libi culla 
Bononia mumis; / fililo dedit Mulinar: mine ubi copo dabitì (cfr. sullo stesso tema anche 
Mart. Ili 16 e 99). 

(“) Suet., Tib. XXXVII 5: ...cnm Pollentinap/ebsfuma cninsdamprimipitaris non 
prius ex foro misisset, qua ni extorta pecunia per vini heredibus ad g/adiatorinm ni lima... (su 
cui A. SARTORI, L.'energetismo dei militari «graduali» in congedo: in margine a Svetonio, I i- 
berio, )/, «MEFRA» 102, 1990, pp. 687-697; d’età antonina è invece un’iscrizione da 
Saluzzo, nella quale si ricorda l’istituzione da parte di un anonimo personaggio di 
una fondazione annuale per l’allestimento di numera gladiatoria all’interno di saepla li¬ 
gnea: E.A.O. R., Il, nr. 8. 

(*’) Padova; E.A.O. R., Il, nr. ij (spettacolo offerto nei primi decenni del I 
sec. da un locale quattuorviro); Borgo Valsugana; E.A.O. R., II, nr. 2) ( inuma orga¬ 
nizzato da un anonimo personaggio, verosimilmente a Feltria nel corso del 1 sec.); 
Cremona: Tac., hist. II 70; III 52, 2 {munta allestito nel 69 da A. Cecina in onore di 
Vitellio, dopo la vittoria di Bedriacum)-, E.A.O. R., II, nr. 14 (spettacolo di un seviro 
Flaviale, fine I sec.); Verona: E.A.O.R., li, nrr. 28-29 0 matto offerta, insieme ad un 
tignimi Dianae ed a salientes, da una donna, a nome del figlio, in età giulio-claudia); 
Plin., ep. VI 34 {munus offerto ai Veronesi da un amico di Plinio per onorare la me¬ 
moria della moglie defunta, comprensivo anche di ferae Africanae, non pervenute in 
tempo utile a causa del cattivo tempo). 

(") E.A.O.R., II, nrr. 16 (spettacolo di un duoviro, II sec.) e 18 (spettacolo 
di un quattuorviro reso possibile [e]x indulgi ernia) d(omini) n( ostri) M. Ant(oni) 
Gordiani , 238-244 d.C.). A Ticinnm è attestato tra li e III d.C. un curator muneris 7 ul- 
liani {E.A.O.R., II, nr. 11), con il compito, verosimilmente, di sovrintendere ì\Yedi¬ 
tto dello spettacolo gladiatorio istituito per testamento da un membro di quella gens 
Tullia, della quale il nostro era liberto (cfr. per un’altra analoga istituzione, sopra, nt. 
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festare il loro evergetismo verso i propri concittadini o con l’allesti¬ 
mento di spettacoli o, in alternativa, col finanziamento di opere 
pubbliche ( 8S ). 

Anche in Cisalpina, come altrove, la crisi di questi costosi spet¬ 
tacoli andò accentuandosi nel corso del III e soprattutto del IV sec.: 
le ultime testimonianze epigrafiche provengono fino ad oggi da Ber- 
gomum e da Tergeste ( 86 ), ma a Mediolanum, sede stabile della corte im¬ 
periale fino agli inizi del V sec., spettacoli di cacce sono offerti da 
personaggi d’alto rango, in occasione della loro nomina a consoli, an¬ 
cora sullo scorcio del IV sec. ( 87 ). 

Il fatto che nell’Italia settentrionale (ma il fenomeno è abbastan¬ 
za generalizzato) iscrizioni relative a gladiatori ed a spettacoli anfitea- 
trali provengano anche da centri, nei quali finora l’esistenza di anfi¬ 
teatri non è documentata da testimonianze archeologiche, letterarie o 
epigrafiche (è il caso in particolare di Bergamo, Feltre, Belluno, Con¬ 
cordia e Trieste), può avere varie spiegazioni. 

Innanzitutto l’attuale mancanza di informazioni al riguardo non 
autorizza a concludere, che non vi potessero essere anche qui struttu¬ 
re anfiteatrali, tanto più che in molti casi esse erano di legno e come 
tali non hanno lasciato traccia ( 88 ); d’altra parte, in altri, lo spettacolo 
potrebbe aver avuto luogo nel teatro ( 89 ), mentre, soprattutto nei cen¬ 
tri minori, anche durante l’Impero si sarà mantenuta la consuetudine 
tipica dell’età repubblicana di utilizzare gli spazi forensi o recinti li¬ 
gnei apprestati per l’occasione ( 90 ). 


( 85 ) A proposito degli oneri, che gravavano sui magistrati municipali, si veda 
G. VILLE, cit. a nt. 14, pp. 175-193 ed in generale sulle summae honorariae, P. GaRN- 
SEY, Honorarium decurionatus , «Historia» 21, 1971, pp. 309-325. 

( 86 ) E.A.O.R., II, nrr. 18 e 19. 

(") Cfr. ad es. CLAUD. XVII 291 ss.: ...Tu iuga Taygeti frondosaque Maena/a, 
Clio, I i Trinine snpp/ex; non aspernata rogantem / amphitheatrali foveat La fonia pompae... 
largo ditescat barena / sanguine; consumatit totos spedatala montes...; Paol.Med., vita S. 
Ambrosii XXXIV: Per idem tempus cum consulatus sui tempore imperator Honorius in urbe 
Medio/anensium Lybicarum ferarum exhibuerit munus, poptdo illue concurrente...; cfr. anche 
in questi Atti la relazione di G. Cuscito. 

(**) È il caso, noto da Tacito, degli anfiteatri di Bononia, Piacendo e Cremona-, 
Tac., hist. II 21, 67. 

(*’) Così forse a Bergomum ed a Tergeste, dove esisteva un teatro, ma finora non 
è stato individuato alcun anfiteatro: cfr. G.L. Gregori, // teatro di Trieste quale sede 
di spettacoli gladiatori! nel tardo Impero , in II teatro romano di Trieste, a cura di M. VER- 
ZAR Bass, Roma 1991, pp. 330-335. 

( M ) Ville, cit. a nt. 14, pp. 380-384; J.C. Golvin, cit. a nt. 31, pp. 17-21, 
301-306. 
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APPENDICE 


Non esiste purtroppo ancora per la Cisalpina un catalogo delle raffigu¬ 
razioni di soggetto gladiatorio. Segnalo qui di seguito alcuni dei documenti 
che conosco, con relativa bibliografia essenziale. 

— Regio Vili. Rimini (Museo Civico): statuina in bronzo di gladiatore. 
Bologna (Soprintendenza Archeologica): cerniera in bronzo suddivisa in 3 re¬ 
gistri, con raffigurazione di duelli fra gladiatori, i cui nomi sono incisi nelle 
fasce di separazione. Parma (Museo Nazionale di Antichità): fiaschetta in 
terracotta con 4 gladiatori (cfr. in generale G.L. GREGORI, Amphitbeatralia 
II, «ArchCl» 36, 1984, pp. 333-334); stele da Ve/eia: da un lato raffigurazio¬ 
ne di Venator, dall’altro dedica al patrono della città L. Sulpicins Nepos, sui 
fianchi un venabulum per parte (GREGORI, pp. 343-346; E.A.O. R., 11 , nr. 
56). 


— Regio X. Brescia (Museo Romano): rilievo con raffigurazione di Vena¬ 
tor, che affronta una leonessa incalzata da un cane, interpretato come sponda 
di un baitene (M. Mirabella Roberti, in Storia di Brescia, I, Brescia 1963, p. 
266); 2 lucerne fittili a forma di elmo gladiatorio dalla necropoli del Forcello 
(C. Stella, Guida del Museo Romano di Brescia, Brescia 1987, p. 56) e lucerna 
a disco con raffigurazione di 2 traci. Verona : dall’anfiteatro provengono va¬ 
rie sculture e rilievi, tra cui testa in bronzo dì cavallo, mano bronzea di pu¬ 
gile, testa a tutto tondo di gladiatore (Museo del Teatro Romano) ed un 
frammento di rilievo con scena gladiatoria, oggi irreperibile (L. Beschi, Ve¬ 
rona Romana. I monumenti, in Verona e il suo territorio, Verona i960, pp. 47 1 ' 
472; L. FRANZONI, Verona. Testimonianze archeologiche, Verona 1965, p. 81, 
figg. 50 e 52; F. COARELLl, Arena di Verona. 20 secoli di storia, Verona 1972., 
PP- 34-35 e 37 ); mosaico gladiatorio da una domus di via Diaz (si veda supra, 
nel testo). Este (Museo Nazionale Atestino): lucerna a volute con raffigura¬ 
zione nel disco di un gladiatore stante, appartenente ad un corredo sepolcra¬ 
le (A. Alfonsi, «NS» 1922, pp. 14-15, fig. 16). Adria (Museo Archeologi- 
co): lucerna a volute con raffigurazione nel disco di 2 gladitori, trovata in 
loc. Rebatto insieme a prodotti di scarto delle officine locali. Vallonga (PD): 
altorilievo con gladiatore caduto e resti di un altro che lo incalzava, oggi ir¬ 
reperibile (G. ROSADA, Portus Aedro- Vallonga (Padova), «ArcheolVen» 3, 
1980, p. 76). Padova (Museo Civico): statuetta fittile di gladiatore (A. PRO- 
SDOCIM1, «ArcheolVen» 1, 1978, p. 100, fig. 7). Portogruaro (Museo Naziona- 
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le Concordiese): lucerna a volute con raffigurazione di armi gladiatorie nel 
disco. Aquileia (Museo Archeologico): statuette di gladiatore in bronzo, ar¬ 
gento e terracotta (A. CALDERINI, Aquileia Romana , Milano 1930, p. 328); 
placchetta di piombo a forma di reziario e tessera ovale in marmo con raffi¬ 
gurazione di gladiatore accompagnata dal suo nome: Q. R uf( -) (M.R. 

MEZZI, in Aquileia Romana. Vita pubblica e privata , Venezia 1991, p. 122); 
ricca serie di lucerne a volute prodotte dall’officina c.d. della roggia della pi¬ 
la di Monastero, con prevalente raffigurazione di un gladiatore solo, vinci¬ 
tore o sconfitto (E. BaleSTRAZZI DI Filippo, La lucerna aquileiese in terracot¬ 
ta. , Udine 1979, pp. 23, 26). 

- Regio XI. Milano (Museo della Scala): lastra architettonica in terra¬ 
cotta con scena di venatio alla presenza di spettatori, probabilmente d’impor¬ 
tazione (M. Mirabella Roberti, I cimeli archeologici , in Guida del Museo Tea¬ 
trale della Scala , Milano 1971, pp. 19-31). Vercelli (Museo Leone): due lucer¬ 
ne appartenenti a corredi sepolcrali, l’una con rappresentazione di un gladia¬ 
tore vinto, che chiede la grazia, l’altra con quella di un trace; statuina in 
bronzo di trace (V. Viale, Guida ai musei di Vercelli , Vercelli 1938, p. 41). 
Collegllo (TO): rilievo gladiatorio frammentario con duello fra due traci, da 
Grugliasco (A. Crosetto-C. Donzelli-G. Wataghin, «BSBSub» 79, 
1981, p. 382; E.A.O. R., II, nr. 55). 
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TESTIMONIANZE EPIGRAFICHE 
DI SPETTACOLI TEATRALI E DI ATTORI 
NELLA CISALPINA ROMANA 


I. PRI'MESSA 


1. Teatro e epigrafia 

Nel mondo romano, come è noto, il teatro è un luogo di spetta¬ 
colo polivalente, in cui, oltre a rappresentazioni sceniche canoniche 
(commedie e tragedie sempre meno popolari in età imperiale — 
farse, mimi, pantomimi) si tengono anche esibizioni di musici, coristi 
e danzatori, di saltimbanchi e giocolieri (') , e, quando manca un an¬ 
fiteatro, anche mimerà gladiatoria ( 2 ). 

Il teatro può essere però anche il luogo delle assemblee politiche 
e amministrative, e spesso anche focolaio di rivolte popolari ( 3 ). Ta¬ 
lora c anche sede di azioni giudiziarie, sia a Roma sia in Italia e nelle 
province. Ma soprattutto è l’ambiente migliore per l’esibizione «ordi¬ 
nata» dello status sociale: come è noto, infatti, fin da età antichissima, 
ma soprattutto a partire dalla /ex lidia tbeatralis di Augusto, vi sono 
posti riservati ai diversi ordini e ceti (senatori, cavalieri, magistrati del 
popolo romano e dei municipi e delle colonie, seviri e augustali, sa¬ 
cerdoti, vestali, ragazzi con i loro pedagoghi, membri di collegi) ( 4 ). 
11 teatro, insomma, come l’anfiteatro, il circo, le terme, è un luogo 
dove si va a vedere, ma anche, e spesso soprattutto, per essere visti. 
Sicché si può ben dire che, almeno per quel che concerne i ceti supe- 


(') Per l’uso del teatro per spettacoli di arte varia si vedano già gli elenchi di 
membri delle associazioni di artisti di teatro di età ellenistica: cfr. ad es. OGIS 51 
(KOtvóv di Tolemaide), su cui Lazzarini 1979. Sui confini non sempre definibili 
tra le varie specializzazioni di artisti cfr. ora LEPPIN 199:1, p. 3. 

( 2 ) Si vedano in proposito JORY 1986; Gregori 1991. 

(’) Per questo aspetto si veda in generale BOLLI NGER 1969; cfr. anche Du- 
PONT 1991, pp. 115-120. 

(') Scamuzzi 1969/1970; Pocina 1976; Kolendo 198i; Rawson 1987; Frei- 
Stolba 1988, pp. 214-224; Zanker 1989, pp. 158-164. Per Aquileiacfr. BanDELLI 
1987. 
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riori e quelli emergenti, vale il giudizio di Ovidio sulle donne, le qua¬ 
li spedatimi veniunt, veniunt spectentur ut ipsae ( 5 ). 

Come tutti i luoghi molto frequentati, come il foro e i santuari, 
il teatro accoglie numerosi monumenti epigrafici, che rispecchiano di¬ 
versi aspetti legati direttamente o indirettamente alle funzioni dell’e¬ 
dificio ( 6 ). Oltre ovviamente alle iscrizioni che ricordano la costruzio¬ 
ne, l’abbellimento, i restauri, vi trovano posto anche dediche alle di¬ 
vinità, agli imperatori, a patroni, evergeti, benefattori. Spesso i muri 
esterni e quelli delle gallerie di accesso del pubblico sono destinati al¬ 
l’affissione di atti pubblici: decreti, epistole imperiali, senatus consul¬ 
ta, atti di manomissione di schiavi, di tutti quei documenti, insomma, 
che si vogliono pubblicizzare e diffondere ( 7 ). Paradossalmente, la ca¬ 
tegoria di iscrizioni meno numerosa risulta proprio quella che ricorda 
i protagonisti della vita teatrale, gli attori. 


2. Ludi 

I ludipub/ici , e tra essi quelli scaenici , accanto ai circeuses e ai nume¬ 
ra gladiatoria, facevano parte integrante e dominante del tempo festivo 
scandito dal calendario romano ( 8 ). Come a Roma, anche nei munici¬ 
pi e nelle colonie, in Italia e nelle province, i ludi si svolgono secondo 
uno schema fissato dai magistrati annuali e reso pubblico all’inizio del 
loro mandato. Fuori Roma la loro organizzazione costituisce un ob¬ 
bligo dei magistrati giurisdicenti e di quelli con potestà edilizia, che 
ne fissano con precisione, seguendo le norme degli statuti civici, la 
durata, l’occasione, la spesa ( 9 ). Va ricordato che la rappresentazione 


( ! ) Ovid., Artis amat. I, 99. Per un approccio interdisciplinare alla complessa 
realtà del teatro a Roma cfr. Zorzetti 1978 e 1990, di cui si veda ora anche il con¬ 
tributo in questo volume. 

( 6 ) Sulle iscrizioni nei teatri si veda da ultimo Le Glay 1992. 

(’) Per la documentazione archeologica si veda FuCHS 1987. 

(*) In età repubblicana si possono contare circa 56 giornate di ludi scaenici al¬ 
l’anno su 77 giornate complessive di giochi, in età imperiale circa 100 su 165: cfr. 
DAREMBERG - SAGLIO, s.v. Indi', DUPONT 1991, p. 8; LePPIN 1992, pp. 49-50; per il 
II sec. d.C. cfr. André 1975. Per un inquadramento generale cfr. M. Mala VOLTA, 
L. Polverini, s.v. Ludi, in DEAR IV, 1975-1977, pp. 2005-2098; A. Licordari, 
s.v. Ludi scaenici, in DEAR IV, 1976, pp. 2125-2135. 

( T. ) L a norma vale per un arco di tempo che va almeno da Cesare a Costanti¬ 
no: per le testimonianze da Urso, Imi, Allifae, Corjinium, Praeneste, Hispe/lum cfr. 
Frei-Stolba 1988. 
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dei ludi avviene anche in assenza di edifici di spettacolo stabili: in 
questo caso essa può aver luogo nel foro, come ad Urso ( 10 ), o in aree 
pubbliche appositamente delimitate da recinti lignei ("). 

I ludi, dunque, finanziati spesso in parte con denaro pubblico e 
in parte con fondi privati dei magistrati in carica, in veste di editores, 
accompagnano le feste religiose, gli anniversari civici (come ad esem¬ 
pio le ricorrenze delle fondazioni mitiche ed effettive), la dedicatio di 
edifici civili e religiosi, gli anniversari degli imperatori e le cerimonie 
in onore della famiglia imperiale ( l2 ). Spettacoli sono inoltre offerti, 
da magistrati e funzionari, ob honorem , per celebrare, cioè, l’elezione ad 
una carica pubblica, o come atto di evergetismo, spesso insieme con 
altre offerte e donazioni (banchetti, cene, distribuzione di dolciumi e 
bevande), da ricchi benefattori e patroni ( n ). 

Le occasioni di allestire rappresentazioni sceniche (lo stesso vale 
anche per quelle circensi e per i ninnerà gladiatoria) erano dunque fre¬ 
quenti. Tanto più stupisce la esiguità delle testimonianze epigrafiche 
di questi spettacoli e dei loro protagonisti nell’area piuttosto vasta e 
per la lunga durata presa qui in esame: l’intera Cisalpina per tutta l’e¬ 
tà imperiale. 


p. Attori 

Per meglio comprendere la documentazione che si è potuta rac¬ 
cogliere, va ancora precisato che la condizione dell’attore a Roma è 
socialmente molto bassa ( u ), il che non impedisce però ai protagonisti 
della scena, soprattutto pantomimi e mimi, di avere successo e fortu¬ 
na ( ls ). Il mestiere di attore (come quello di gladiatore, di lenone, di 


O Lex Urs. LXX 1 . 

(") Come testimoniato, ad esempio, per i mimerà gladiatoria da un iscrizione 
rinvenuta presso Saluzzo: CIL , V 7637 = ILS 5065; risulta chiaro dal contesto che 
si tratta di una struttura allestita per i combattimenti gladiatorii e non di saepta per 
l’organizzazione dei comizi elettorali (come proposto da JACQUES 1984, p. 389, nt. 
37 )- 

( l2 ) Ad es. Tab. Siar. 4-7, su cui LEBEK 1988, pp. 259-261. 

(’ 3 ) In generale si veda Cavallaro 1984. 

( IJ ) Frank 1931; Green 1933; Marek 1959; Ducos 1990; Dupont 1991, pp. 
87-106. Si veda ora anche Leppin 1992, pp. 71-90. 

( ,s ) E. WOST, s.v. Mimos , in RE XV-2, 1932, cc. 1727-1764; E. WOST, s.v. 
Pantomimus, in RE XVIII-2, 1949, cc. 833-869; K. Vretska, s.v. Minms, in Der k/ei- 
ne Paufy III, 1969, cc. 1309-1314; K. VRETSKA, s.v. Pantomimus, in Der kleine Pauly 
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prostituta, di becchino, di araldo pubblico) era considerato infatti in¬ 
famante per un uomo libero (“), come risulta dalle testimonianze tra¬ 
mandate dalle fonti letterarie, giuridiche ed epigrafiche ( 17 ). Tra que¬ 
ste ultime spicca il senatus consultimi del 19 d.C. conservato nella tavola 
bronzea di Lorinimi ( l8 ), da cui si apprende che ne erano esclusi, pena 
l’esilio, i senatori, i cavalieri e i loro parenti: il desiderio di una facile 
fama e di immediata notorietà spingeva infatti i rampolli delle fami¬ 
glie delle élites di Roma a esibirsi in pubblico sia sulla scena sia nell’a¬ 
rena, sostituendo in tal modo — a partire dagli inizi del principato 
l’agone teatrale o gladiatorio a quello politico, ormai monopolio del 
princeps e dei suoi consiglieri. Augusto e poi Tiberio pongono un 
freno a questa decadenza dei costumi, intervenendo contro chi si esi¬ 
bisce contra dignitatem ordinis sui. 

Nascono così scuole di attori (soprattutto mimi e pantomimi) 
che — accanto ai gladiatori e agli aurighi - diventano i beniamini 
del pubblico e degli stessi imperatori ( l9 ). Si tratta però quasi esclusi¬ 
vamente di schiavi o liberti e quasi solo di uomini; le donne, intatti 
compaiono soltanto negli spettacoli di mimi ( 20 ). 


II. LE TESTIMONIANZE DI SPETTACOLI E ATTORI 
IN CISALPINA 

Lo spoglio delle raccolte epigrafiche e della bibliografia relative 
all’intera Cisalpina fornisce meno di una ventina di testimonianze di 
attori e di spettacoli, tra le quali alcune dubbie e altre - benché pro¬ 
babilmente pertinenti al tema qui trattato — di difficile interpreta¬ 
zione. 

Si registrano e si discutono inoltre in appendice due documenti 
comunemente riferiti ad attività teatrali, che debbono invece venir 

IV, 1972, cc. 478-481. Si vedano ora Dupont 1991, pp. 92-106; Leppin 1992, pp. 
91 ss. 

(“) Ducos 1990; Dupont 1991, pp. 89-92; Leppin 1992, pp. 10-11. 

( ,? ) Corn. Nep., Praef. ;; Tac., Ann. 14, 14, 3; 20, 4; Tcrt., Spect. 22, 2; Dig. 3, 
2, 1; 3, z, 2, 5; Tab. HeracJ. I 22. 

('*) Per la prima pubblicazione cfr. Mala VOLTA 1978 («AE» 1978, 145). Suc¬ 
cessive edizioni e commento in Levick 1983; Lebek 1990; Lebek 1991. 

(”) Cfr. da ultimo LEPPIN 1992, App. II. 

(“) Si veda ora Leppin 1992, p. 26. 
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tolti dal dossier in quanto, come vedremo, vanno interpretati diversa- 
mente (cfr. App. II). 


i. Distribuzione delle iscrizioni (cfr. Tabella I) 

Va anzi tutto osservato che dieci delle diciotto attestazioni rac¬ 
colte riguardano otto località della X Regio, tutte dotate in antico di 
uno o più teatri: Abano, Aitino, Aquileia, Concordia, Padova, Vero¬ 
na, Vicenza, forse Este. Nulla ci viene da altre città della medesima 
regione augustea, nelle quali è pure documentata archeologicamente 
la presenza di teatri: Adria, Asolo, Brescia, Cividate Camuno, Oder¬ 
zo, Pola, Trento, Trieste ( 2I ). Se da un lato sembra di dover cogliere 
anche nella relativamente più elevata presenza di documentazione ri¬ 
feribile a spettacoli teatrali quel maggior grado di romanizzazione e 
assimilazione dei modelli culturali romani che anche per altri aspetti 
contraddistingue le Venezie rispetto alla altre aree della Cisalpina ( 22 ), 
d’altra parte dobbiamo ancora una volta fare i conti con la casualità 
delle testimonianze epigrafiche giunte fino a noi, da ricollegare stret¬ 
tamente alla storia dei centri urbani antichi, caratterizzati taluni da 
continuità di insediamento, altri da abbandono e spoliazione in epoca 
medioevale e moderna. 

Ancora più rarefatta è la documentazione relativa alle altre regio- 
nes della Cisalpina. Un’iscrizione riporta genericamente che un panto¬ 
mimo si esibì per ben otto anni nc\YAemilia (Regio Vili) e nella Li¬ 
guria (Regio IX), tre iscrizioni si riferiscono alla Regio XI (due a Me- 
diolanum e una a Eporedia), due alla Regio IX (Genua e Dertona), due 
infine alla Regio Vili (Ariminum e Claterna). Anche qui molto poco, 
anche rispetto a quanto sappiamo sulla diffusione degli edifici teatrali 
nella Regio XI [Aosta ( Augusta Praetoria), forse Como (Comuni), Ivrea 
(Eporedia), Milano (Medio/anum), Torino ( Augusta Taurinorum)], nella 
Regio IX [Bene Vagienna (Augusta Bagiennoruni), Monteu da Po (Indu¬ 
stria), Libarna, Pollenzo (Pollentia), Ventimiglia ( Albìntimilium )], e 
nella Regio Vili [Bologna (Bononia), Galeata (Mevaniola), Parma, Ri¬ 
mini (Ariminum)] ( 23 ). 


C) Si vedano Mansuelli 1971, Chevallier 1983, Fucus 1987 e la recente 
sintesi in Maggi 1991. 

(“) Per la cultura letteraria cfr. Corbato 1973; Grilli 1990. 
p 3 ) Cfr. la bibliografia cit. a nt. 19. 
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2 . il contenuto delle iscrizioni (cfr. Tabella II) 


2.1 Ludi e spectacula: finanziatori, impresari, attrezzature 
(Tab. Il, ia-c) 


Benché Veditto di ludi fosse largamente praticata come forma di 
evergetismo, le attestazioni esplicite di tale prassi in Cisalpina sono 
solo sporadiche. Va anche notato che si tratta di testimonianze datate 
in età imperiale assai precoce: a Claterna un seviro risulta aver allestito 
ludi per cinque giorni (App. I, 12) ( 24 ); a Dertona nel 22 a.C. un pcrso- 
naggio di probabile condizione libertina, almeno a giudicare da! ccigno- 
men Orpbita, offerse ai coloni un banchetto da tenersi inter spectacula in 
occasione della dedica di edifici da lui fatti restaurare (App. I, 9) (■'); 
verso la fine dell’età augustea ad Eporedia è attestato un cboragiarius 
(App. I, 8), probabilmente appaltatore privato dell’allestimento sceni¬ 
co di spettacoli teatrali, in un epoca in cui esso non era ancora dive¬ 
nuto monopolio dell’imperatore ( 26 ); non si va probabilmente oltre al¬ 
la fine del I sec. d.C. anche nel caso dell’iscrizione di lidia Concordia 
(App. I, 2), dove un Augustale lasciò in testamento ai coloni una 
somma per far fronte ad una carestia e 400.000 sesterzi per l’allesti¬ 
mento di spettacoli scenici (in htdos ) e per l’organizzazione di banchet¬ 
ti pubblici (in cenata et in epulani) probabilmente ad essi collegati ( 27 ). 
Più tarde sono le documentazioni relative all’organizzazione centraliz- 




(**) Anche in questo caso si tratta di Indi stuellici, non di spettacoli di gladiato¬ 
ri; cfr. GREGORl 1989, p. 16 e tav. 11 , figg. 1 e 2. 

f 5 ) Per l’uso di offrire banchetti inter spectacula cfr. anche CI L, X 1074. 

(“) Per cboragiarius cfr. LEPP1N 1992, App. 11. Cboragin/n era Vinstrumentum scae- 
nicum: Vitr. 5,9,1: post scaenam porticus sitili constìtuendae itti eboragia laxamentiim habeant 
ad comparandone, cfr. anche Fest., p. 52; Weinbergur, in DEAR 11, p. 219; Oxford 
Latin Dictionarj, s.v.: choragiitm: «thè cquipmcnt of a dramatic company, stage pro- 
pcrtics»; cboragiarius : «a suppiìer of stage properties». A partire dal 11 sec. d.C. è te¬ 
stimoniata l’istituzione del summittu choragiitm , amministrato da procuratori imperiali 
e dal loro staff: cfr. CIL, VI 297, III 548 (proenrator stimmi choragi)\ VI 10085 ( adiu/or 
procuratori! s.c.); 10085 (ratio s.c.); 776, 10086 (tabularius s.c.); 10084 (dispensa!or s.ci); 


8950 (contrascribtor rationis s.c.)', 10085, 10087 (mediati s.c.). 

0 ’) Si tratta di ludi scaenici, non di spettacoli di gladiatori: cfr. GREGORl 1989, 
p 16 e tav. 11 , fig. 1 (che corregge Panciera 1959, p. 517, nt. 8, e Broii.o, ciò; la¬ 
scia la questione aperta LETT1CH 1994, p. 157). Per altri lasciti in htdos-. cfr. C/L, VI 
1065, 1064; IX 2962; X, 1074 = ILS 50558. Credo sia da escludere lettura scaeit[icos 
ludos] (come in DEAR IV, 1976, p.2151, s.v. ludi scaenici), alla I.5 dell’iscrizione <§*.’■'’ 
concordiese edita in Broilo 1980, n. 42, dove è da integrare piuttosto scaenfam], 

• > ÌVJiW^ Sfè 11 - ■ 
•V ^ :• ’.'j&v 
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zata degli spettacoli: a Mediolanum all’epoca di Marco Aurelio, è ricor¬ 
dato un impresario teatrale ( locator ) ( 2 ®), di probabile condizione liber¬ 
tina, mediatore tra le troupes di attori provenienti da Roma (grex Ro- 
tnanus) e gli editori locali di giochi, il quale figura come curatore del 
sepolcro di un noto pantomimo (Tab. II, ib). 


2.2 Musici, giocolieri, danzatori (Tab. II 2a-b) 

Il liberto Q. App<a>eus Eutychianus, definito calamaules, ossia 
suonatore di un flauto di particolare foggia, riprodotto anche, insie¬ 
me con un flauto diritto, nei rilievi che campeggiano nel timpano 
della stele funeraria (”), era attivo verso la fine del II secolo nell’area 
di S. Pietro in Montagnon, presso Monselice (App. I, 5), probabil¬ 
mente in relazione agli spettacoli teatrali che si svolgevano nel conte¬ 
sto dell’area termale aponense ( 50 ). 

Nella stessa area è ricordato nella prima metà del I sec. d.C. Q. 
Magurius Ferox (App. I, 4), Itts(or) epidixib(ns) et cetaes I II III in / 
greg(e) Veturian(a) qnae et inni forum, che dedicò alla divinità protettri¬ 
ce delle Aqaae Aponenses ettras Vili / et pertic(as) uncinor(um) XII; an¬ 
che se non si tratta ( 3I ) con tutta probabilità, come tradizionalmente 
creduto, di un attore nel senso stretto del termine ( 5J ), il personaggio, 
un cittadino romano di nascita libera che si esibiva in una équipe di 
iuniores , andrebbe collegato, secondo una recente interpretazione, con 
i ludi cetani ricordati nelle fonti letterarie ( ,} ), in cui si sarebbero tenu¬ 
te, nell’ambito di cerimonie sacrali celebrative delle origini patavine, 
accanto a rappresentazioni tragiche, anche una sorta di combattimenti 


scaenfae frontem] (si veda da ultimo Lettich 1994, pp. 1 j6-i 57, n. 67); sarebbe pos¬ 
sibile anche un’integrazione scaenfariut]. 

(“) Cfr. M. Bonaria, s.v. locator, in RE, Sappi. X, 1965, c. 579. 

(-’) per il significato di calamaules (composto da calantus + CtìAó?) cfr. da ulti¬ 
mo BÉLIS 1988, pp. 233-235; Pressacco - GlACOMARRA 1990, p. 567. Per la presen¬ 
za di musici nei ludi, accanto a mimi, recitanti, danzatori, cfr. P. Oxy. 519 (lista di 
pagamenti). 

(") Cfr. Lazzaro 1981; Buchi 1987, p. 167; Tosi 1987, pp. 180-191. 

( Jl ) Come ribadisce da ultimo Leppin 1992, p. 316. 

(”) Si era inoltre pensato ad un giocoliere (BOcheler 1903) e a tre livelli di 
esibizione di creature marine (VAN Buren 1924). 

( JJ ) Tac., Ami. 16, 21, 1; Cass. Dio 62, 26, 3-4; Charisius, artis grata m. V, p. 
160 Barwick. 


75 



CLAUDIO ZACCARIA 


simbolici tra iuniores o tra iuniores e seniores ( 34 ). È stato infine suggeri¬ 
to che nel rilievo del monumento di Cravonia L. f Posi/la , murato 
nella chiesa di Valle S. Giorgio, nell’or Atestinus ( CIL , V 2616), sia 
da vedere la raffigurazione di una danzatrice ( 35 ): la raffigurazione po¬ 
trebbe però forse rientrare nella simbologia funeraria. 


2.3 Mimi e pantomimi, scuole, compagnie (Tab. II, ja-d) 

Mima e non giocoliera o danzatrice, come viene solitamente de¬ 
finita ( 36 ), fu con ogni probabilità anche la liberta imperiale Claudia 
Toreuma (App. I, 6), ricordata in un’iscrizione patavina della prima 
metà del I sec. d.C. con l’espressione multis nota iocis. Iocns, infatti, è 
termine usato per indicare le movenze degli attori in uno spettacolo 
teatrale leggero, mimo o pantomimo, e in questa accezione ricorre, 
oltre che nelle fonti letterarie, anche nell’iscrizione di un anonimo 
pantomimo ritrovata a Roma e recentemente ripubblicata ( 37 ). 

La presenza di rappresentazioni di mimi in Cisalpina è però atte¬ 
stata con certezza solamente da due documenti epigrafici, entrambi 
databili nella prima metà del III sec. d.C. Il primo è la ben nota dedi¬ 
ca funeraria alla mima Bassilla, posta ad Aquileia dal capocomico e 
dai compagni di scena (App. I, 1); il secondo è il monumento funera¬ 
rio posto a Rimini alla moglie da Aurelius Eutycbes, stnpidns gregis urba¬ 
ni, specializzato cioè nelle parti di sciocco in una compagnia di giro 
proveniente da Roma (App. I, 11). 

Più abbondanti sono le attestazioni di pantomimi, diffuse a par¬ 
tire dall’età traianea. Proviene forse da Aitino (come molte delle pie¬ 
tre antiche rinvenute a Venezia) la stele funeraria posta alla moglie 
dal pantomimo M. IJIpius Castrensi, forse liberto di Traiano (App. I, 
3). Si conserva a Pegli la dedica di un edificio, di cui però non si co¬ 
nosce l’ubicazione, ma che probabilmente doveva essere destinato alle 


( M ) Così BlLLANOVICH 1985; cfr. KoeSTERMANN 19658 e 1 965 b; BUCHI 1987, 
p. 167; JACOBS 1989. 

(”) ZERB 1 NATI 1982, p. 172, n. 29b; BUCHI 1987, p. 167; BUCHI 1995, p. 158, 
nt. 571. 

(“) Da ultimo Buchi 1987, p. 167 e fig. a p. 166. 

(”) «AE» 1956, 67 = «AE» 1989, 60 (Roma): in particolare a 1 . 2 saltavit R 0 - 

mae iocis C[ - ] e non Iocis C[ - ] ; cfr. Leppin 1989, che corregge la lettura di 

SORDI 1952. Per il significato del termine cfr. ThlL e OLD , s.v., e in particolare Si- 
don., Carm. 25, 302 ( quid dicam ... mimos ... iocos ante te trepidanter exp/icare <f). 
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rappresentazioni sceniche, fatto iniziare ( instituit ) dal pantomimo P. 
Aelitts Pylades e portato a termine ( consummavit ) ( M ) alla fine del II sec. 
d.C. dal suo discepolo L. Aurelius Pylades, entrambi vincitori nei gio¬ 
chi sacri a Roma e noti anche dalle fonti letterarie e da altre iscrizioni 
(App. I, io). ( m ) Il secondo venne sepolto a Mediolanum (o forse a 
La/is) a cura dell’impresario e per conto del grex Komanus, cui eviden¬ 
temente apparteneva (App. I, 7). Benché sia stata recentemente nega¬ 
ta una correlazione automatica tra le scuole di pantomimi e i nomi as¬ 
sunti dagli stessi, che si inseriscono così in una tradizione di artisti 
noti solo con i loro nomi d’arte ( 40 ), la testimonianza dei due Pylades 
(App. I, io), che figurano esplicitamente come pantomimus e discipulus , 
sembra portare un buon argomento in favore dell’esistenza, almeno 
in alcuni casi, di una sorta di «dinastia di pantomimi» che si propaga 
anche attraverso la scelta del nome ( 4I ). 

Attivi nelle regioni dell’Italia settentrionale furono anche agli 
inizi del III sec. d.C. M. Seplimius Aurelius Agrippa, liberto di Cara- 
calla (oppure di Settimio Severo e poi di Caracalla), che si esibì con 
successo a Iticeli a, Verona e Mediolanum, e ricevette un monumento 
onorario nel teatro di Lepcis Alagna da parte di un affezionato amico 
mcdiolanense (App. I, 14), e l’anonimo pantomimo ricordato in un’i¬ 
scrizione urbana per i numerosi successi e onori ottenuti in esibizioni 
pubbliche in svariate regioni d’Italia, tra cui per ben otto anni in Ae- 
milia et Liguria , e nelle province (App. 1 , 15). 

La formazione dei mimi c dei pantomimi presenti sulle piazze 
della Cisalpina sembra monopolio esclusivo della scuola imperiale di 
Roma ( 4: ); da Roma provengono infatti sia i singoli artisti sia le com¬ 
pagnie di giro igreges) che si esibiscono sulle piazze di tutta Italia e 


('*) Per la terminologia riferita a lavori edilizi cfr. CIL, III 14195; VI 541; VII 
965; Vili 10570. 

(”) Il primo Pylades (III) fu schiavo di Traiano (Cass. Dio LXVIII, io, 2) e 
poi liberto di Adriano (CIL, V 77 !): Genita)-, il secondo Pylades (IV), allievo del pri¬ 
mo (Fronto, Ver. 1,10,1), fu liberto di M. Aurelio e L. Vero (CIL, V 5889: Mediola- 
mtm) ed esercitò un grande fascino sugli spettatori (Galen. XIV ,632 K.), ricevendo 
onori anche a Ptt/eoli ed ottenendo da Commodo l’autorizzazione ad offrire giochi 
gladiatorii (ILS 5186). 

(*) La discussione in Leppin 1992, App. III. 

( (l ) Cfr. Bonaria 1959. 

( j: ) Significativo in merito Scn., Nat. Quaest. VII, 32, 3: At quanta cura labora- 
tur ne cu ìnslibel pantomimi nomen intercidat? Stai per successores Pyladis et batbylli do must 
barimi artium multi dissipali sunt, multi doctores.... Philosophiae nulla cura est; cfr. anche 
Macr., Sat. II, 7, 12; Plin., E pisi. 7, 24. Cfr. Leppin 1992, App. II. Per attestazioni di 
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delle province ( 43 ). È infatti il grex Romanus a disporre la sepoltura del 
pantomimo Pylades a Mediolanum (App. I, 7); appartiene al grex urbanus 
il mimo specializzato nelle parti di stupidus attestato ad Ariminum 
(App. I, 11); vengono dalla scuola di Roma i due Pylades, pantomimus 
e disciptdus, attivi in Liguria e Transpadana (App. I, 7 e io), il pantomi¬ 
mo onorato a Vicetia, Verona e Mediolanum (App. I, 14) e quello ope¬ 
rante per otto anni in Aemilia et Liguria (App. I, 15). Nulla sappiamo 
invece della provenienza della compagnia di mimi cui apparteneva la 
mima Bassilla, commemorata ad Aquileia con un monumento funera¬ 
rio dall’archimimo (PioA.óyoq) e dai compagni di scena (aùaKrjvoi) 
(App. I, 1). 


2.4 Tournées e agoni (Tab. II, ja-b) 

In base alle testimonianze cisalpine si può constatare come le re¬ 
gioni dell’Italia settentrionale ( Aemilia, Liguria, Venetia e Transpada¬ 
na) fossero inserite regolarmente nel circuito ufficiale delle rappresen¬ 
tazioni di spettacoli «leggeri» in voga nel mondo romano nei secoli II 
e III d.C. ( 44 ). Il Pylades sepolto a Mediolanum era stato infatti onorato 
per la sua arte sp/endidissimis civitatibus Italiae ( 45 ); M. Septimius Aurelius 
Agrippa fu inviato da Caracalla ad Italiae spectacula, e ricevette onori a 
Verona, Vicetia, Mediolanum (operò evidentemente nei centri della Ve¬ 
netia et Transpadana) ed infine a Lepcis Magna ( 46 ); un anonimo panto¬ 
mimo di scuola romana si esibì in Umbria et Piceno, quattro anni in 
Apulia et Samnio, in Valeria et Salaria, otto anni in Aemilia et Lyguria, 
e ancora nella Narbonensis, in Britannia, nella Germania lnferior ( 47 ); la 
mima Bassilla, sepolta ad Aquileia, conquistò chiarissima fama sulle 
scene TcoXA.otg 8f]|ioiai rcàpog, nodale; 5 è 7tó^£aaiv ( 48 ). 

Il monopolio imperiale si deve probabilmente giustificare con la 


discipuli e condiscipuli cfr. «NSc» 1915, 159; C/L, V 7753 = ILS 5185; «AE» 1956, 
67 = «AE» 1989, 60; IRT 606. 

( 43 ) Leppin 1992, App. II. 

(“) Leppin 1992, p. 57 ss. e App. II. 

O C1L, V 5889 = ILS 5195 (App. I, 7). 

O IRT 606 (App. I, 14). 

(") «AE» 1956, 67 = «AE» 1989, 60 (cfr. Leppin 1989) (App. I, 13). Cfr. 
SHA, Gordian. 4, 6: in omnibus civitatibus Componine, Etruriae, et Umbriae, Flaminiae, 
Piceni... ludos scaenicos et iuvenalia edidisse. 

O IG, XIV 2342 (App. I, I). 
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necessità di garantire l’allestimento degli spettacoli e nel contempo 
evitare gli eccessi nei costi delle rappresentazioni sceniche (spese degli 
editores, ricompense degli attori), parallelamente a quanto si apprende 
dal noto decreto di Marco Aurelio sulla riduzione delle spese dei mtt- 
nera gladiatoria ( J9 ). In questo caso sappiamo che il controllo era affida¬ 
to in Italia al praefectus alimentorum, al curator viamm, allo iuridicus o al 
praefectus c/assis praetoriae, vale a dire ai funzionari che sovrintendeva¬ 
no ai distretti amministrativi e giudiziari istituiti a partire dal II sec. 
d.C. ( 50 ); si possono dunque spiegare allo stesso modo anche i rag¬ 
gruppamenti in distretti delle Regiones in cui operano i pantomimi (e 
forse i mimi) imperiali nel II e III sec. d.C. ( 51 ). 

Non vi è testimonianza in area Cisalpina di agoni scenici, essen¬ 
do chiaro che i due Pylades , maestro e discepolo, che dedicarono un 
edificio a Genova, dovettero conquistare il titolo di vincitore nei gio¬ 
chi sacri ( bieronica) in agoni tenuti a Roma o forse in altre città dell’I¬ 
talia meridionale, come Neapol/s o Puteoli, che erano sede di giochi i 
tipo greco, che comprendevano anche spettacoli di pantomimi ai qua¬ 
li erano ammessi anche i liberti imperiali ( 52 ). 


2.5 1 soggetti delle rappresentazioni (Tab. II, j) 

Alcuni dei monumenti rinvenuti in Cisalpina offrono anche 
qualche informazione sui soggetti o almeno sul tipo di spettacolo che 
veniva rappresentato dai pantomimi e dai mimi. Il documento più in¬ 
teressante è costituito dall’ara funeraria milanese del pantomimo Pyla¬ 
des, sui cui fianchi sono raffigurati personaggi femminili tragici, con 
le scritte Iona e Troadas (App. II, 7). Si tratta della conferma della for¬ 
tuna dei temi euripidei, ed in particolare di soggetti come lo Ione e le 
Troiane, che offrono una successione di temi slegati di contenuto al¬ 
tamente patetico, che ben si prestavano alla rappresentazione scenica 
in forma di danza mimica (”). 


( 49 ) È il cosiddetto bronzo di Italica ( CIL , Il 6278 = ILS 5165). 

(“) Cfr. Eck 1979, pp. 249 ss. 

( 5I ) Che il controllo riguardasse tutti i tipi di spettacoli si ricava anche da 
SHA, Marcus 11, 4; 23,6. 

( SJ ) Leppin 1992, pp. 53-57 e App. 1 . 

(”) Si tratta di tragedie tradite anche nella tradizione papiracee e negli scolii: 
per la fortuna delle rappresentazioni si veda anche CIL, XIV 4254 = ILS 5191 ( Ti- 
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Le iscrizioni della mima Basilla ad Aquileia (App. II, i) e dello 
stupidus gregis urbani ad Ariminum (App. II, 11) permettono di intrav- 
vedere la popolarità di un mimo mitologico e tragico accanto alle 
rappresentazioni mimiche di tipo comico basato sull’imitazione in 
chiave comica della vita quotidiana. 


2.6 Lodi e onori (Tab. II, 6 ) 

Mimi e pantomimi ricevono onori in vita e in morte. 

La mima Basilla (App. II, i) ha conquistato chiarissima fama per 
le sue rappresentazioni danzate di mimi, tanto da meritarsi dopo mor¬ 
ta l’epiteto di decima musa e, come sembra, la sepoltura nel teatro 
stesso o nell’annesso sacello delle Muse ((iOuatKÒv eiq SàneSov). I 
due pantomimi onorati a Mediolanum (App. II, 7) e a Lepcis Magna 
(App. II, 14) sono detti entrambi, con una formula adulatoria fre¬ 
quente anche per altri attori ( M ), temporis suiprimus, il primo ob merita 
eius ed il secondo definito dal dedicante amicus rari exempli. 

Dei pantomimi qui considerati uno risulta essere stato coronatus 
in Italia (App. I, 13), un altro genericamente honoratus splendidissimis ci- 
vitatibus Ita/iae (App. I, 7), due hanno ricevuto gli ornamenta decuriona- 
lia (App. I, 7 e 14) ( 5S ), che normalmente sono riservati a personaggi 
di grande prestigio e capacità economiche, come i ricchi liberti, esclu¬ 
si per la loro condizione giuridica e sociale dalle cariche pubbliche e 
quindi dall’ordo decurionum. In un altro caso è attestato il conferimen¬ 
to di sevirati gratuiti (App. I, 13), ovvero la cooptazione onoraria a ti¬ 
tolo gratuito nei collegi dei seviri (riservati ai ricchi liberti), che si oc¬ 
cupavano del culto imperiale nelle varie città in cui i pantomimi si 
esibivano. In un caso (App. I, 14) il pantomimo risulta anche Medio/a¬ 
no inter iuvenes receptus : ( 56 ), cooptato cioè nel collegium iuvenum , ovvero 
nell’associazione dei giovani figli degli ottimati locali; meno chiara è 


bar): Tpcòacnv. Per la trasformazione di temi soprattutto euripidei in canovacci di 
fabutae salticae cfr. M. BONARIA, RE, s.v. e da ultimo GIANOTTI 1993, pp. 61-70. 

( M ) Cfr. CIE, VI 10106, io 114; C/L IX, 344 = ILS 5188 = Canosa I, n. 52; 
XIV 2113, 4254; ILS 5186. 

( 55 ) La formula è decurionalibus ornamentis ornatiti: cfr. C/L, XIV 2113; ILS 

5186. 

(*) Si veda anche C/L, XIV 2113 ( adlectus inter iuvenes)-, cfr. M. BONARIA, in 
RE, Sappi. X, 1965, c. 3. 
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l’espressione, riferita allo stesso personaggio, in Africa Lepcis Magna a 
domino nostro Augusto ordinatus, che si è voluta interpretare come insi¬ 
gnito della cittadinanza ed inserito nell ’ordo ( S7 ), ma è molto probabile 
che qui ordinatus vada riferito piuttosto all’attività specifica del panto¬ 
mimo e indichi il suo inserimento nel circuito delle rappresentazioni 
africane (forse il più importante nell’epoca dei Severi, vista la loro 
origine da Lepcis), dopo la sua formazione ed il debutto a Roma e 
dopo il suo invio in tournée in molte città dell’Italia {ad ltaliae speda¬ 
ci! la provectus) ( 58 ). 

Il quadro complessivo che si ricava dall’esame della documenta¬ 
zione epigrafica sugli spettacoli dell’area cisalpina è che nel complesso 
gli operatori teatrali si inseriscono nel quadro più generale della pras¬ 
si degli spettacoli in uso a partire dal II sec. d.C.: formazione romana 
e tournées in Italia c nelle province nell’ambito di un monopolio del¬ 
lo spettacolo da parte degli imperatori; onori commisurati alla condi¬ 
zione prevalentemente libertina degli attori; repertorio improntato 
per quel poco che è dato di vedere alla circolazione di riduzioni per 
musica e danza di testi tragici di carattere patetico (pantomimi) e di 
spettacoli comici con caratteri fissi (mimo). Il che sembra corrispon¬ 
dere con quanto emerge più in generale dall’analisi dei generi teatrali 
diffusi in epoca altoimperiale e della politica degli spettacoli (circo, 
anfiteatro, teatro) messa in atto e controllata dal potere imperia¬ 
le o. 


(”) Guey 1952, p. ; 1. 

(“) Ordinare sarebbe inteso come inserire in un gruppo, in una lista, e quindi 
qui in una troupe {Th/L, s.v.). Cfr. anche Leppin 1992, pp. 197-198. 

(”) Sintesi e bibliografia essenziale in La Penna 1992, pp. 501-504; Gianotti 

1993. 
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TABELLA I 


Acmilia et 
Liguria 

artem exibuit annis Vili 

AE 1956, 67 = 1989, 60 
(Roma) 

Regio Vili 


Clatcrna 

[I 1 IIIJI vir ludos fccit dies VI 

C 1 L, XI 685 

Ariminum 

stupidus gregis urbani 

GL, XI 435 = 1 LS 5224 


Regio DC 


Dcrtona 

cpulum intcr spectacula et [—] US col(onis) 
dedit 

GL, V 7376 

Gcnua 

pantomimus hieronica, hicronica discipulus 

GL, V 775 3 


Regio X 


Aquileia 

peipàq BaaaO-Arj 
‘HpatdciSriq pioXóyoq 

C 1 G, 6750 = IG, 

XIV 2342 

Concordia 

colonis Concord, in ludos et in cocnani et in 
epulum HS CCCC ... dari iussit 

Broilo, 54 

Altmum 

pantomimus 

GL, V 2185 

Patavium 

multis nota iocis 

GL, V 2931 

Aponus 

lus(or) in grcg(e) Vcturian(a) quae et 
iuniorum 

calamaulcs Aponensis 

GL, V 2787 = ILS 5202 
1 LS 5241 

Ateste 

raffigurazione di danzatrice (?) 

GL, V 2616 

Vicctia 

pantomimus dccur[ionalibus] ornam[cntis] 
ornatus 

IRT, 606 (Lepcis Magna) 

Verona 

pantomimus decur[ionalibus] ornamjentis] 
ornatus 

1 RT, 606 (Lepcis Magna) 


Regio XI 


Mediolanum 

pantomimus intcr iuvenes receptus 
pantomimus, grex Romanus, locator 

IRT, 606 (Lepcis Magna) 
CIL, V 5889 = ILS 5193 

Eporcdia 

VI vir Augustalis, choragiarius 

GL, V 6795 
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TABELLA II 


la. Ludi / spcctacula 


cpulum inter spcctacula 

CIL, V 7576 

Dcrtona 

IIIIII vir ludos fccit 

CIL, XI 683 

Claterna 

in ludos dari iussit 

CIL, V 8664 = Broilo, 
n. 54 

= Alfòldy, 1984, n. 137 
= Lettich 1994, n. 56 A, B 

Concordia 


ib. Impresari appaltatori 


| locator 

CIL, V 5889 = ILS 5195 

Mcdiolanum 


ic. Apparato scenico 


choragiarius 

CIL, V 6795 

Epo redia 


2a. Musici 


calamaulcs 

ILS 5241 

Aponus 


2b. Lottatori-attori (?) 


lusor 

CIL, V 2787 = ILS 5202 

Aponus 


33. Mimi 


multis nota iocis (?) 

CIL, V 2931 

Patavium 

pei|ià<;; PtoXóyoc 

CIG, 6750 = IG, XIV 
2542 

Aquileia 

stupidus gregis urbani 

CIL, XI 433 

Ariminum 


3b. Pantomimi 



pantomimus 

CIL, V 2183 

Altinum 


IRT 606 (Lcpcis Magna) 

Vicetia 

Verona 

Mcdiolanum 


CIL, V 5889 = ILS 319; 

Mcdiolanum 

pantomimus hicronica 
hieronica discipulus 

CIL, V 7753 

Genua 

saltavit 

AE 1956,67 = 1989,60 

Aemilia, 


(Roma) 

Liguria 
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3C. Scuole di pantomimi 


pantomimus / discipulus 

CIL, V 7755 

Gcnua 

cum condiscipulis 

AE 1956,67 = 1989,60 
(Roma) 

Acmilia, 

Liguria 

condiscipulus 

IRT 606 (Lepeis Magna) 

Roma 

Vicetia 

Verona 

Mcdiolanum 


3d. Compagnie di attori 


grex Romanus (pantomimus) 

CIL, V 5889 = ILS 5195 

Mcdiolanum 

grex urbanus 

CIL, XI 433 = ILS 5224 

Ariminum 

grex Veturiana quac et iuniorum 

CIL, V 2787 = ILS 5202 

Aponus 

ouaKTivoi 

C 1 G, 6750 = IG, XIV 
2542 

Aquileia 

factio Scbaionica 

AE 1956,67 = 1989,60 
(Roma) 

Acmilia, 

Liguria 


42 . Tournées 



pantomimus 
grex Romanus 

honoratus splcndidissimis civitatibus Italiac 

CIL, V 5889 = ILS 5195 

Mcdiolanum 

stupidus gregis urbani 

CIL, XI 435 = ILS 5224 

Ariminum 

pantomimus 

ad Italiac spectacula provcctus 
dccurionalibus ornamentis Verona et Vicc- 
tia omatus 

Mcdiolano intcr iuvenes receptus 
in Africa Lepei Magna ordinatus 

IRT 606 (Lepeis Magna) 

Vicetia 

Verona 

Mcdiolanum 

saltavit Romac 

artem exibuit in Umbria et Piceno 
in Apulia et Samnio 
in Valeria et Salaria 
in Aemilia et Liguria 
in Narbonensi 
in Brittania 
in Germania Inferiore 

AE 1956,67 = 1989,60 
(Roma) 

Acmilia, 

Liguria 

juoXXotg 5 f|gotcn ndpoq, jcoXXatg Se 
itóXEaatv 

CIG, 6730 = IG, XIV 
2342 

Aquileia 
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4b. Agoni 


hieronicac (pantomimus c discipulus) 

CIL, V 77SJ 

Genua 


5. Temi rappresentati 


Iona / Troadas (pantomimi) 

CIL, V 5889 = ILS 5195 

Mcdiolanum 

mimo tragico (èv {lopéXaic;)? 

CIG, 6750 = IG, XIV 
2342 

Aquileia 

mimo comico (stupidus) 

CIL, XI 453 = ILS 5224 

Ariminum 


6. Lodi c onori 



òó^av qjovàeoociv evi okt) vaiai \apovoa Tiavroirig 
àpexf^g èv jijioic: eira xopoìoi xf] òekólxi] Moviot) 

CIG, 6750 = IG, XIV 
2342 

Aquileia 

ob merita cius, sui temporis primus 

CIL, V 5889 = ILS 5195 

Mcdiolanum 

tcmporis sui primus, amicus rari excmpli 

1 RT 606 (Lepcis Magna) 

Vicetia 

Verona 

Mcdiolanum 

Pylades pantomimus, 

honoratus splendidissima civitatibus 
ornamenta decurionalibus ornatus 
gres Romanus titulum memoriae posuit 

CIL, V 5889 = ILS 5195 

Mcdiolanum 

pantomimus (anonimo) 

coronas aurcas in Palano accepit 
scviratus gr]atuitos accepit 
coronatus in Italia 

AE 1956,67 = 1989,60 
(Roma) 

Acmilia, 

Liguria 

dccurionalibus ornamentis ornatus 
inter iuvencs rcceptus 
a domino nostro Aug. ordinatus 

1 RT 606 (Lepcis Magna) 

Vicetia 

Verona 

Mediolanum 

poixnKÒv siq SàjtsSov cwp’àvaTiauaapévri 

CIG, 6750 = IG, XIV 
2342 

Aquileia 
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APPENDICE I 

TESTIMONIANZE DI SPETTACOLI IN CISALPINA 


i. - CIG, 6750 = IG, XIV 2342 e p. 704 = Kaibel 1879, 609 = Peck 
1955, 1 , 675 = SEG, 1957, n. 630. - Stelc rinvenuta ad Aquileia. Aqui- 
leia, Museo Archeologico Nazionale. - Prima metà del 111 sec. d.C. 

Tt|v JtoXXotg òi'ipotai | Jiàpog, jtoXXatg òè JtóXeoat | òó'Eav epco- 
vàeoaav évi | OKqvatai Xapofiaav | jtavxoiqg àpexiìg èv pei | poig et 
xa xopotoi, | JioXXaKtg èv OupéXatg àk | ovy ofixen òè Oavoiiari, | 
xt) òeKÓnj Moóay xò \a | Xetv oocpòg 'HpaK^eiòpg } peipàòt 
BaaaiXXi] oxr|Xr|v | 0éxo f3toÀ.óyog qxùg | q òt] kcù vÉKtjq oàaa tapv | 
Piou eìJ’.aye xeipip, | pouatKÒv elg òotjreòov | a top’ àvajtaaaapévt]. | 
Taùxa. | Oi aóoKqvoi aou Xéyouaiv | «em|njxei, | Buaai/./.a. oàòetg 
à0à|vaxog». 

Corbato 1947 (con le correzioni di L. et J. Robf.RT, «Bull. Ep.» 1952, 
n. 190); Bonaria 1956, p. 165, nn. 225-224; Fleischiiaufr 1964, pp. 120- 
1 21 ; Bonaria 1965, App. II, n. 16; Bonaria, s.v. bilia 5598, in R/:, Sappi. 
X, 1965, c. 552 (errata identificazione con la mima bilia Bassilla onorata a 
Tauromeniunr. cfr. IG XIV 1091); Spruit 1969, n. 56; Gartox 19^2. pp. 
245-246, n. 57 ( Bassilla ) e pp. 251-252, n. 87 ( Herakleiiles ); LEPPIN 1992, pp. 
216-217 ( Bassilla ) e 248 ( Herakleiiles ). Per il monumento ctr. ScRINARI 19-2. 
p. 345, fig. 544; SCARPELLINI 1987, pp. 141-142, nr. 25, figg. sS e 6-: PRBi- 
sacco - Giacomarra 1990, pp. 569-570, fig. 15. Per PtoÀóyo; attestato 
anche in CIL, III 14695 = IGR.R I, 552; «SicGvmn» 16, 1965. p. 62 ctr. 
Robert 1956. 


2. - CIL, V 1897-1900 = CIL, V 8664 = Broilo, 1980, n. 74 = Alfoldy, 
19S4, ìi. i)7 — Lei tic/i 1994, il. )6 A, B. - Ara opìstografa provenien¬ 
te da Concordia, Portogruaro, Musco Naz. Concordiese. - I-U sec. 
d.C. 

A) 

M. !. 'ab.- ,1|. I. X oe t 0 lai; n 'st(ali). Ili «• test - . . ■ " 

( d( itnsìkus) /in/ Imios et in I e e il.:-: e: ■: .r.. i 1 

C t ("( in m in sahìiH ‘a anno n ne 11 X - . ss . ?' --- 

. j x mt m [rx tot a he ’m/// a 'te SAiper/ait'] iiixs . f 

,v«> \v ;V - tp/na it \ 

f- 4 . • t-,t/'Certi < ,!(;,;/) Brodo, l.eiiich. 
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B) 

[M. ] Acu[ti]o I M. lib. No[et]o / [Ang]ust(ah). / Hi[c test] arti ferito) 
c[olo]n(ìs) I C[oncor]d(iensibus) [in ludos] et / iti [cenarti] et in [epnljnrri / 
[HS CCCC, itetri] in [sabsidi]utn a[nuoti]ae FI[S ] dar[i inssjit. / Pra[ete¬ 
rea q] ita nt[uni ex] / tot [a bere]dit fate) s[uperf]ni[ t] / [f( ilins) ] operi[b(ns) pu- 
blicis] I inp[endit]. 

j-j c[o!o]n(iae) C[oncor]d(iae) Broilo, Lettich. 

Si tratta di ìndi scaetiici, non gladiatori: cfr. Grhgori 1989, p.16 (che 
corregge Panciera 1959, p. 317, nt. 8, e Broilo, cit.; lascia la questione aper¬ 
ta LnTTici-i, cit. p. 137). Per altri lasciti in litdos : cfr. CIL, VI 1063, 1064; IX 
2962; X, 1074 = ILS 50533. 


3. - CIL, V 2185. - Stele rinvenuta a Venezia, forse proveniente da Alti- 
num. Perduta. - Età traianea. 

D. M. S. I P/otiae Felijcitati. Vixit / ann(is) XVI. M. / U<l>pius Ca- 
stre(n)/sis pantomijmus bene/neri[tae fecit. 

5 VI.P 1 VS Auctores-, VLPIVS Mommsen. 

Bonaria 1956, p. 178, n. 790; Rotolo 1957, p. 94, n. 14; Bonaria 
1965, App. II, n. 276 (liberto di Traiano); Bonaria, s.v. M. Clpius Castren- 
sis, in RE, Sappi. X, 1965, c. 1113; Spruit 1969, n. 200; Buchi 1987, p. 167; 
Pressacco - Giacomarra 1990, p. 368-369; Leppin 1992, p. 225- Cfr. CIL, 
IV 1646, 2150, 2290, 24i3d (Pompei). 


4. - CIL, V 2787 = ILS 5202. - Stele rinvenuta ad Abano, presso le terme. 
Verona, Museo Maffeiano. - Prima metà del I sec. d.C. 

O. Magarins O.f. Fab(ia) / Ferox, / lus(or) epidixib(us) et cetaes 1II III in 
I S re S( e ) Veturian(a) quae et iuniforum, A(qais) A(ponis) dicavit earas 
Vili I et pertic(as) uncinor(utn) XII. N CCL IX. 

Bonaria 1956, p. 188, n. 1223; Koestermann 1965; Bonaria, in RE, 
Sappi. X, 1965, c. 382-383; Manganaro 1970, p. 59; Sartori 1981, p. 152; 
Bassignano 1981, p. 223; Lazzaro 1981, pp. 158-161, n. 7; Chevallier 
1983, p. 508, nt. 51; Billanovich 1985; Capozza 1987, p. 38; Buchi 1987, 
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pp. 166-167; Jacobs 1989; Leppin 1992, p. 316. Cfr. Tac., Ann. 16, zi, 1; 
Cass. Dio LXII, 26, 3-4; Charisius, p. 100 Putsch, p. 125 Keil. 


5. - «NSc» 1896, p. 317 = ILS 5241. - Stele rinvenuta a S. Pietro Monta- 
gnon, presso Monselice. Este, Museo Nazionale Atestino. Accanto a 
un’ascia e a un archipenzolo (libella), sono raffigurati un flauto e, for¬ 
se, una zampogna. - I-II sec. d.C. 

D. M. / O. App<a>ens Augurinus Q. App<a>eo / Eutychiano pa\tri op¬ 
tino et C<a>e/sernia Nicefojris (!) marito dul\cissimo calamaujlae Apone<n>si. 
V(ivi) v(ivo) f(ecerunt). 

Bassignano 1981, p. 224; Lazzaro 1981, pp. 176-178, n. 1; Buchi 
1987, p. 167; Leppin 1992, p. 238. Per il significato di calamaules e l’identifi¬ 
cazione degli strumenti cfr. Bélis 1988, pp. 233-235; Pressacco-Giaco- 
MARRA 1990, p. 567-368. 


6. - CIL, V 2931 = CLE 996. - Monumento funerario a forma di colonna 

affusolata, rinvenuto nel 1821 alla Mandria, a due miglia da Padova. 
Padova, Museo Civico. - Età di Claudio. 

Dis I Manibus / Claudiae / Tifberi) Augusti l(ibertae) / Toreutnae / an- 
nor(um) XVIIII. Hac ego bis denos nondum / matura per annos / condor bttmo, 
multis nota / Toreuma iocis. / Exiguo vitae spatio feliciter / acto, ef/ngi crimen, 
longa senecta, / tuum. 

Ghedini-Lazzaro 1980, pp. 170-173, n. 75; Prosdocimi 1981, pp. 
277-278, figg. 147-149; Lazzaro 1981, pp. 210-213, n - Ghedini-Lazza- 
RO 1984, pp. 143-144, n. 28; BUCHI 1987, p. 167. Liberta di Claudio, piutto¬ 
sto che di Tiberio (Boulvert 1974, p. 34, n. 201). 

7. - CIL, V 5889 = ILS 5195. - Ara funeraria forse proveniente da Lodi. 

Milano, Museo Archeologico. - Sul lato sin.: Iona (donna stante: con la 
destra regge una maschera e con la sinistra la veste); sul lato destro: Sui 
temporis primus. / Troadas (donna stante: con la destra regge una ma¬ 
schera e con la sinistra scudo e lancia). - Fine li sec. d.C. 

D. M. I Curante Calopodio locatore. / Theocriti. / Aug(ustorum duorutn) 
lib(erto) / Pyladi / pantomimo / honorato ,j splendidissimis civitatib(us) Ita- 
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liae I ornamentis / decurionalib(us) ornat(o)./ Grex / Romanus / ob merita eius / 
litui] am) memoriae / posili!. 

PIR ; A 1590; Bonaria 1956, pp. 178-179, nn. 825, 824; Rotolo, 1957, p. 
95, n. 16; p. 102, n. 26; R. Hanslik, s.v. Pjlades, in RE XXIII-2, 1959, cc. 
2083-84; Bonaria 1965, App. II, n. 318: 185-192 d.C.; M. Bonaria, in RE, 
Sappi. X, 1965, c. 93-94; M. Bonaria, s.v. Locator, in RE, Sappi. X, 1965, 
c. 379; Spruit 1969, n. 33; Leppin 1982, pp. 286-287. Liberto di M. Aurelio 
e L. Vero (Ciiantraine 1967, p. 255) o di M. Aurelio e poi di Commodo 
(Boulvert 1971, p. 33-34); cfr. Fronto, Ver. 1,10,1; Galen. 14, 631-335 K. 
Lo stesso Pjlades in CIL V 7753 = ILS 5185= Sappi. 1 /., n.s. 3, 1987, pp. 
238-239; forse ILS 5186 ( Pateoli ). 


8. - CIL, V 6795 = I.It. XI, 2, 21. - Lastra di marmo, rinvenuta ad Ivrea. 
Torino, Museo Archeologico. - I sec. d.C. 

A. Litio A. I. Pellico, / VI vir(o) Aagastali, / choragiario. 


9. - CIL, V 7376. Base di statua rinvenuta a Tortona. Perduta. - 22 a.C. 

. ![--■] Orpbitae [ - ] /./ [- - - bib]Uothec[am] [ - ] / [- - 

-], portìcam vet[astate] / [corraptam refecitJ, forum s(aa) p(ecania) rest[ituit] / 
[in caias dedi]catione epulani inter spectacula et [- - -] HS col(ouis) / dedit. 
Civ[i optimo] decar]ioues] et pl[ebs] col(oniae) / [Iuliae A]ugus(tae) Der- 
ton(ae), / [M. Claudio Mar]ce![lo et L. Ar]rantìo c[o](n)s(ulibus) / s.p.p.p. 

CHEVALLIER 1983, p. 128, nt. 358. Per banchetti offerti inter spectacula-, 
cfr. CIL, X 1074. 


io. - CIL, V 7753 = ILS 5185 = Suppl. It., n.s. 3, 1987, pp. 238-239, n. 
4. - Epistilio di provenienza ignota. Museo di Pegli, presso Genova. - 
Fine II sec. d.C. 

P. Ae/ias Arni asti) lib(ertas) Py lades ban tomimus hieronica instituit. / L. 
Aurelius Augiastoram duoram) libiertus) Pjlades h ieronica dtscipulus consum- 
mavit. 


DEA R, III, 1922, p. 741, s.v. hieronica-, Rotolo 1957, p- 94 > n - 1 5 i 
Bonaria 1959, pp. 239-240; Hanslik 1959, c. 2083; Bonaria 1965, App. 
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II, n. 284; Spruit 1969, n. 4 e n. 33; Mennella 1980, p. 98, n. 9; Leppin 
1992, p. 286. 


II. - CIL, XI 433 = ILS 5224. - Da Rimini. Verona, Museo Maffeiano. - 
111 scc. d.C. 

D. (puer stans) M. / Aemilìae / Irene qttae / vixit ann(is) / XXVI diebtts XIII1 
I Aurelius Eutyjches stupidus / greg(is) urb(anì) con fingi karissima(!). 

W. Kroll, s.v. stupidus , in RE IV A-i, 1931, cc. 422-423; Bonaria 
1956, p. 186, n. 1182; Bonaria 1965, App. Il, n. 469; M. Bonaria, s.v. An- 
relitis Eutycbes , in RE Sappi. X, 1965, 93; Spruit 1969, n. 29; Leppin 1992, 
p. 237. Per altre attestazioni epigrafiche di stupidus cfr. CIL , VI 1065, 1064; 
«AE» 1951, 221. 


12. - CIL, XI 683 [= a] e p. 1238, add. ad n. 683 [= b). - Due cippi rin¬ 
venuti nel torrente Quaderna, nel territorio dell’antica C/aterna. - Bo¬ 
logna, Museo Civico. - Fine I sec. a.C. 

a) V(ivtts) ?! P. Camttrius / P. «I.» Nicephor / sexvir ludos fec(it) / dies 1 '. 
P. q. XX[IV]. 

b) V(ivus) ? I P. Camttrius / P. /. Nicephor / sexvir ludos fec(it) / dies V. P. 
q. [X]XIV. 

4 IlIIvir Susini, SEXVIR lapis; 5 dies VI Susini. 

Susini i960, pp. 135-136, nn. 157 e 168; Gregori 1989, p. 16 e tav. Il, 
figg. 1 e 2. 


13. - «AE» 1956, 67 = «AE» 1989, 60. - Lastra di marmo rinvenuta a Ro¬ 
ma (Parioli ?). Dispersa. - Inizi III sec. d.C. 

. ![---] Antonino P[io Aujg(usto), [bie?]nnium / [ - cum 

(con?)disc]ipidis / saltavit Rornae iocis C [ -/ - - - corona?]s attreas in Palatio 

accepit LXXX [- - - /- arte?]m exibuit in Umbria et Piceno a[nnis -/, in 

Apuli ]ia et Sannio annis IIII, in Valeri [a et Salaria? annis -/- in Ae- 

mi?]lia et Lygnria annis Vili ìtem in [- - - Narbonensi - ? /- ? Bri/t?Jania, 

Germania Inferiore ann[is - ? /- ? seviratus grja/tii/os accepit, coronatns in 
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lt[alia -/ - - -] in provincia Massi/ia, coro[natus - - - / - - -] PHI faci [-c. 2-] 

qne Sebatonica G!ab[- - -]. 

1. 2 locis Sordi, iocis Leppin. 

Sordi 1952; Rotolo 1957, p. 109, n. 36; Bonaria 1965, App. II, n. 
333; Leppin 1989. 


14. - IRT 606. - Base di statua in marmo rinvenuta nella porticns posi scae- 
nam del teatro di Lcpcis Magna. Conservata in situ. - Ultimi anni di 
Caracalla (post 211, visto l’epiteto Felix). 

M(arco) Septimio Aurelio Agrippae / M(arci) Aureli Antonini Pii Feli- 
cis Augfusti lib(erto), / pantomimo temporis sui primo, / Romae adulescentinm 
prodnctorum / condiscipulo, ad Itaìiae spedatala / a domino nostro A.ng(usto) provec- 
to, I decnrionalibns ornamentis Verona / et Vicetia ornato, Mediolano in)ter iuvenes 
recepto, in Africa / Lepci Mag(ita) a domino nostro Aug(usto) / ordinato, 
P(nblins) Albucius Apollonius / Mediolanensis ex Italia amico rari / exempli per¬ 
ni issa splendidissimi ord(inis) p(osnit). 

Caputo 1940; Guey 1952; Bonaria 1956, p. 181, n. 913; Rotolo 
1957, p. 109, n. 37; Bonaria 1965, App. II, n. 334; M. Bonaria, in RE, 
Sappi X, 1965, c. 878; Spruit 1969, n. 170; Morel 1969; Cracco Ruggini 
1987, pp. 236-238; Leppin 1992, pp. 196-198. Liberto di Caracalla (Chan- 
traine 1967, p. 97: doppio gentilizio non consueto), di Settimio Severo e 
Caracalla (WEAVER 1972, p. 28) oppure di Settimio Severo (Boulvert 
1974, p. 59: Aurelius aggiunto in seguito ?). 


91 



CLAUDIO ZACCARIA 


APPENDICE II - «FARE LE PARTI». 


Tra le testimonianze di attori attivi in area cisalpina vengono citati ta¬ 
lora anche due monumenti, nei quali, in base alle espressioni partes habuit 
X[- - -] e partes dixit CCC, risulterebbero celebrate le virtù di due perso¬ 
naggi distintisi per aver ricoperto molteplici ruoli in rappresentazioni teatra¬ 
li [Così ad cs. Chevallier 1985, p. 128, nt. 358]. 

Ecco i testi completi delle iscrizioni: 

1) CIL, V 7274 (Segusium): [D(is) M(anibus) Aujreli Apri. / [Au]rel(iiis) 

Oclatius I [et] Aiirel(ia) Nonnica / filio posner(nnt), / qui t’ixit an(nos) Vili 
m(enses) VI d(ies) VI. I[s] / ambulavi! ann(o primo), partes habuit X/ - ]. 

2) CIL, XI 1236 (Placentia): V(ivns) f(ecit) / C.Tereiitins / Fructus / sibi et / 
Attico ser(vo), / qui vixit ann(os) / XX, literatus / Graecis et Latinis, / Ubrarius; 
I partes dixit CCC. / In fr(onte) p(edes) XV, / in ag(rnm) p(edes) XXV. 

Risulta evidente da entrambi i contesti che in nessuno dei due casi si 
tratta di attori di teatro. Nella prima iscrizione, infatti, i genitori enumerano 
brevemente le virtù del fìglioletto morto a otto anni, il quale aveva impara¬ 
to a camminare all’età di un anno ed era già capace di fare a mente divisioni 
complicate; nella seconda viene lodato dal padrone lo schiavo morto a ven 
t’anni, il quale si era distinto per la conoscenza del greco e del latino, sapeva 
tenere i libri contabili e dividere a mente per trecento. Il confronto più im¬ 
mediato per queste espressioni lo si ritrova nel Satyricon , dove a più riprese, 
in riferimento a bambini e ad adulti, viene sottolineata la capacità di divide¬ 
re, ovvero di «fare le parti», per quattro, per dieci, per cento ('). 


(') Petron., Satyr. 46: Et iam libi discipulns crescit cicaro meus. lam quattnor partis 
dicit\ 5 8: partes centum dico ad aes; 75 : decem partes dicit, librum ab oculo legit. Cfr. il com¬ 
mento ai passi in Friedlànder 1906, pp. 270, 503, 349. 
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Franco Panni»/ Rosa/i 


ANFITEATRI CIRCHI STADI 
NELLE MONETE ROMANE 


Tratterò di anfiteatri, circhi, stadi, dato che mancano sulle mo¬ 
nete romane imperiali rappresentazioni di teatri. Essi mancano non 
solo sulle monete ufficiali della zecca di Roma, ma anche sulle mone¬ 
te provinciali, il che trova riscontro in ciò che ieri ha detto il prof. 
Grilli sullo scarso interesse del popolo verso il teatro, come noi lo 
intendiamo. 

La gente andava a vedere spettacoli, combattimenti di gladiatori 
e non manifestazioni culturali, il che, più o meno coincide con quello 
che avviene oggi. 

Su questo punto torneremo dopo; esaminiamo prima le monete. 
Ometto nella descrizione i particolari che non sono significativi per il 
nostro tema. 

Un sesterzio di Tito reca sul D/ Tito seduto in sedia curule con 
ramo d’alloro e rotolo e sul R/ l’immagine del Colosseo, piuttosto 
nota, perché il tipo monetale è riprodotto sui manuali di topografia 
romana, di archeologia etc. Il monumento è rappresentato con i suoi 
particolari: tre ordini di arcate sormontate da un attico diviso in 
scomparti con scudi: si vede la cavea con dei puntini che rappresenta¬ 
no gli spettatori. A sinistra, la Meta Sudans; a destra, un edificio non 
identificabile. Probabilmente il sesterzio fu coniato in occasione della 
dedica del monumento nell’8o d.C. ('). Un altro sesterzio simile fu 
coniato a nome del Divo Tito da Domiziano ( 2 ). 

Un altro sesterzio di Severo Alessandro ha sul D/ il busto lau¬ 
reato e corazzato di Alessandro Severo e sul R/ il Colosseo. Questa 
moneta è meno conosciuta. Abbiamo la solita immagine con la ripar¬ 
tizione in vari ordini ma qui non si vedono bene gli spettatori, però a 
sinistra abbiamo la figura dello stesso imperatore sacrificante su un al¬ 
tare. Quindi una rappresentazione più sintetica del Colosseo, ma con 


(') BMC Emp II, p. 262 n. 190 tav. 50,2. 
(*) BMC Emp II, p. 558 4- tav. 70,1. 
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tutti gli elementi fondamentali ( 5 ). Su un asse dello stesso imperatore, 
essendo il campo metallico più piccolo, anche i particolari sono 
limitati ( 4 ). 

Il Colosseo, come tutti sanno, bruciò sotto Macrino nel 217 

d. C., i restauri furono iniziati da Elagabalo e continuati da Alessan¬ 
dro Severo e poi da Gordiano III. Infatti troviamo un medaglione di 
bronzo di Gordiano Pio con al D/ il busto di Gordiano Pio, laureato 
drappeggiato e corazzato con scudo decorato e asta; sul R/ la rappre¬ 
sentazione dell’anfiteatro; trattandosi di un medaglione vi è maggior 
spazio per la resa dei particolari. È un pezzo poco conosciuto rispetto 
agli altri, in quanto ne sono stati coniati pochi esemplari. Gnecchi ne 
cita soltanto tre conservati a Londra, Parigi e Vienna. Da notare la 
leggenda MVNIFICENT1A GORDIANI AVG. All’interno della cavea è raf¬ 
figurato un combattimento fra un elefante con il suo guidatore, ed un 
toro. Abbiamo quindi la rappresentazione oltre che del monumento, 
anche di un combattimento. Gli spettatori si vedono poco, mentre 
abbiamo dei particolari all’esterno. A sinistra, la statua della Fortuna 
con il timone (simbolo caratteristico della Fortuna) e la Meta Sudans 

e, a destra, il solito edificio poco identificabile. E, in definitiva, una 
nuova rappresentazione del Colosseo con aggiunta di particolari ( 5 ). 

E noto anche un altro esemplare dello stesso imperatore con gli 
spettatori resi da una serie di puntini ed al centro il palco imperiale 
con l’imperatore seduto ( 6 ). 

Nel periodo di Traiano le rappresentazioni di monumenti sulle 
monete sono molto numerose: abbiamo una serie molto ricca di mo¬ 
nete che ci documenta dell’attività edilizia dell’imperatore: sono rap¬ 
presentati la Colonna Traiana, la Basilica Ulpia, il Foro Traiano etc. 
Su un sesterzio di Traiano (al D/ testa dell’imperatore laureata a d.), 
abbiamo al R/ una rappresentazione del Circo Massimo. Sappiamo 
che il Circo subì un incendio sotto Domiziano e la sua ricostruzione 
fu terminata da Traiano. Nel campo monetale è visibile la spina del 
circo con al centro un obelisco; ai lati delle piccole colonne su delle 
basi (probabilmente le metae). Sullo sfondo vi è un tempietto tetrasti- 
lo sormontato da una testa radiata e perciò identificato con il tempio 
del Sole. Il Circo mostra una fronte con un arco sovrastato da una 


(’) BMC Emp VI, p. 128, n. 156, tav. 6; p. 129, n. 157. 

( 4 ) BMC Emp VI, p. 129, n. 158 tav. 6. 

( 5 ) F. GNECCHI, I medaglioni romani , Milano 1912, 11 , p. 89 n. 22, tav. 104,;. 

( 6 ) Gnecchi, op. cit., II, p. 89 n. 23, tav. 104,6. 
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quadriga e dietro, più in alto, un altro arco. Chiaramente la rappre¬ 
sentazione è abbreviata; per rendere queste scene così complesse l’in¬ 
cisore cercava di mettere in rilievo i particolari più significativi che 
permettevano di riconoscere il monumento anche a chi non era mai 
stato a Roma. Va inoltre considerato che venivano evidenziati anche 
quei dettagli che l’imperatore voleva fossero messi in risalto. 

A volte ci si meraviglia che alcuni monumenti non siano rappre¬ 
sentati sulle monete: caso tipico è l’ara Pacis con Augusto (che ne 
parla nelle Res Gestaé) o che non troviamo sulla moneta quei partico¬ 
lari che vorremmo vedere. Ma le monete venivano emesse per essere 
utilizzate dai contemporanei e non per essere viste dai loro posteri. 

La leggenda del sesterzio sopra descritto è SPQR OPTIMO PRINCI¬ 
PI. La moneta viene datata dallo Strack tra il 104 e il 107 in base ad 
elementi storici ed alla leggenda. Comunque abbiamo l’indicazione 
del V consolato di Traiano, quindi siamo tra il 104 e il 112 d.C. ( 7 ). 

Un sesterzio di Caracalla mostra l’immagine del Circo Massimo 
simile a quella che appare sui sesterzi di Traiano ( 8 ). 

Un medaglione bronzeo di Gordiano Pio ci mostra al D/ il bu¬ 
sto laureato paludato e corazzato dell’imperatore con scettro e al R/ 
l’interno del Circo: in primo piano si vedono tre gruppi di lottatori 
nudi tra altri lottatori a sin. e due soldati a d.; nel fondo, Gordiano 
incoronato dalla Vittoria su carro a sei cavalli; sotto, una quadriga; a 
sin., personaggi con palme ( 9 ). Il medaglione si data al 244 d.C. per 
la leggenda del rov. che ricorda la TR P VII e il COS II di Gordiano 
Pio. 

Un medaglione bronzeo di Filippo l’Arabo reca al D/ la leggen¬ 
da CONCORDIA AVGG e un magnifico insieme di ritratti: Filippo pa¬ 
dre, laureato paludato e corazzato; Otacilia diademata e Filippo figlio. 
La leggenda del R/ SAECVLARES AVGG, ci indica il motivo per cui 
venne coniato il pezzo: la celebrazione dei giochi secolari e del mil¬ 
lennio della fondazione di Roma. È rappresentato un grande recinto 
quadrato con spettatori; in primo piano, vari elementi fra cui si di¬ 
stinguono una costruzione a forma di anfiteatro, un arco, un tempiet¬ 
to rotondo; un altro arco; al centro, un’alta palma e sotto, quadrighe 
in corsa. Quest’ultimo particolare lo ritroveremo anche in epoca più 


( 7 ) BMC Emp. Ili, p. 181 n. 853 ss., tav. 32, 2-4. 
(*) BMC Emp V, p. 477 s., n. 251 s. tav. 75, 2-4. 
(’) Gnecchi, op. cit. II, p. 90 n. 27, tav. 104,10. 
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tarda. Il medaglione è datato al 248 d.C. ed è uno fra i pezzi più inte¬ 
ressanti non solo per la resa artistica ma anche per la ricchezza di 
particolari ( l0 ). 

Di Filippo abbiamo un altro medaglione, che mostra al R/ un 
ampio recinto, in fondo al quale si vedono dei personaggi seduti, al 
centro dei quali probabilmente Filippo ed Otacilia. In primo piano, 
tra varie figure stanti avremmo, secondo lo Gnecchi, la personifica¬ 
zione della Liberalitas, ma io non sono molto d’accordo su questa 
identificazione. La datazione è legata alla Tribunicia Potestas 111 e 
quindi il pezzo risale al 247 d.C. Il pezzo è conosciuto, con lievi va¬ 
rianti, in più esemplari, ma purtroppo questi sono tutti mal conserva¬ 
ti (")• 

Ora esaminiamo un’altra serie: i contorniati. 1 contorniati sono 
dei pezzi, sul cui utilizzo effettivo ancora si discute molto. Non sono 
monete né medaglioni celebrativi. Non vengono emessi sotto l’auto¬ 
rità imperiale perché, salvo con gli imperatori più tardi, non appare 
mai su di essi l’effigie di imperatori viventi. Sono datati tra la metà 
del secolo IV d.C. e la metà del sec. V d.C., cioè tra Costanzo II e 
Valentiniano III. Generalmente sono coniati, anche se esistono degli 
esemplari fusi. La zecca che li lavora è quella di Roma ed erano pro¬ 
babilmente emessi sotto l’autorità del Praefectus Urbis. Secondo l’ul¬ 
tima teoria, la più probabile, di Sante Mazzarino ( i: ) i contorniati ri¬ 
specchiavano la cultura popolare a Roma tra la metà del sec. IV d.C. 
e la metà del V sec. Mi soffermo su questo punto non solo per spie¬ 
gare la natura dei contorniati, ma per giustificare, in questa particola¬ 
re visione, i tanti tipi presenti su questi pezzi. La rappresentazione di 
ciò che costituiva la cultura popolare si esprimeva non solo con i tipi 
di carattere ludico (bisogna ricordare che venivano rappresentati 
principalmente i giochi, i cavalli, gli aurighi etc.) ma anche tipi di al¬ 
tro genere: vi sono contorniati in cui appare l’effigie di Orazio o 
quella di Omero o di altri famosi personaggi dell’antichità. Inoltre 
compaiono anche i monumenti e fra questi il preferito è naturalmente 
il circo, anzi specificatamente il Circo Massimo (appare anche qualche 
altro circo, ma molto raramente). 

Numerosi sono i contorniati che recano al rovescio l’immagine 


( l0 ) Gnecchi, op. cit. Il, p. 98 s., n. 11 s. tav. 109,5. 

(") Gnecchi, op. cit., II, p. 94, n. 6 tav. 107,5; p- 98, n. 8 tav. 109, 3. 

('■) S. MAZZARINO, ha propaganda senatoriale nel tardo Impero , Dosa, IV, 1951, 
p. 122 s.; Idem, s.v. Contorniati in E.A.A., II, 1959, p. 788. 
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del circo, il quale costituisce uno dei tipi più rappresentati su questo 
genere di pezzi. Vediamo la solita raffigurazione del circo, ripresa evi¬ 
dentemente da quella dei sesterzi di Traiano e di Caracalla, con l’ag¬ 
giunta di altri particolari che ci fanno pensare che il circo su questi 
pezzi viene considerato non solo come struttura ma anche nella sua 
funzione di luogo di spettacolo. Su alcuni esemplari infatti vediamo 
nel circo una serie di quadrighe; in un esemplare una quadriga è gui¬ 
data da un auriga che alza la mano in segno di vittoria. In altri casi 
nel circo appare l’immagine di un combattimento di animali o un ca¬ 
valiere con l’asta che sembra stia colpendo un leone. E una scena di 
venatio e in questo caso il circo è raffigurato come sede di un episodio 
di caccia ( l3 ). 

Devo ricordare a questo punto l’unica rappresentazione che noi 
conosciamo dello stadio di Domiziano, raffigurata su un aureo di Set¬ 
timio Severo. Appare sul rovescio la fronte dello stadio che presenta 
il muro di cinta con un lato ovale e l’altro aperto. La fronte è ad ar¬ 
chi su due piani; nel centro una grande arcata ed all’interno dello sta¬ 
dio varie persone ed atleti. Il Mattingly aveva connesso questa rap¬ 
presentazione con i giochi secolari del 204 d.C. ( M ) e riteneva che que¬ 
sta fosse l’immagine di un circo. Ma certamente non si tratta di un 
circo. Per le caratteristiche del tipo si tratta probabilmente della rap¬ 
presentazione dello stadio di Domiziano ( l5 ). 

Esamino ora i tipi del circo e dell’anfiteatro su monete apparte¬ 
nenti a quelle serie che vanno generalmente sotto il nome di monete 
imperiali greche. La prima è una moneta di bronzo di Giulia Domna 
della zecca di Caesarea Germanica (Bitinia). Sul rovescio appare una 
specie di coppa, ma in realtà è un anfiteatro con gli spettatori; sotto, 
una meta. Le pareti sembrano decorate da scudi. Probabilmente non 
si tratta dell’anfiteatro di Roma perché su queste emissioni vengono 
rappresentati solo monumenti locali ( l6 ). 

Un’altra moneta di bronzo della stessa zecca a nome di Severo 


( l3 ) Tutti i contorniati citati sono descritti in A. AlfOldi-E. Alfòi.DI, Dìe 
Kontorniat-Medaillom (Deutsche Archaeologisches Institut, AMGS VI), I, Berlin, 
1976. Per la teoria dei contorniati come mezzo di propaganda dell’aristocrazia paga¬ 
na, cfr. op. cit. 11 , Berlin, 1990, pp. 25 ss. 

( IJ ) BMC Emp V; p. 216 n. 319, tav. 55,4. 

( 15 ) Ph. Hill, The monuments of ancient Rome as coi11 types , London, 1989, p. 45 
s., fig. 67. 

( 16 ) E. Babelon, Ree neH generai des mannaies grecques d’Asie Mineure 1, 2, Paris, 
1908, p. 285, n. 15 tav. XLIV, io. 
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Alessandro presenta la stessa tipologia. Gli scudi sono più evidenti e 
ai lati vi sono una cornucopia a sin. e uno scettro sormontato da un 
Capricorno, a d. ( 17 ). Gli spettatori sono in numero minore, ma sono 
rappresentati in modo più chiaro. 

Su una moneta di bronzo di Gordiano Pio della zecca di Hera- 
clea di Bitinia appare sul rovescio la veduta di un circo con una porta 
ad arco a d. e a sin. un tempio forse esastilo; a d., statua di divinità 
(Ercole o forse Dioniso?) seduta con cantaro e che si appoggia a una 
mazza; al centro, un atleta nudo con la mano d. alla testa in atto di 
incoronarsi; sulla fronte, una serie di arcate; sul fondo si intravvede 
una costruzione curvilinea, forse la parte posteriore del circo (’ 8 ). Ci si 
domanda se questo sia il circo di Roma. Saremmo propensi a dire di 
no, sia perché, come già abbiamo accennato, su queste monete veni¬ 
vano rappresentati solo monumenti locali, ma anche perché non ab¬ 
biamo elementi strutturali per identificarlo. Un circo ha una sua pro¬ 
pria fisionomia sia che lo si costruisca a Roma o a Heraclea. 

Su una moneta di bronzo di Gallieno della zecca di Synnada 
(Frigia), il rov. rappresenta scene di caccia e combattimenti di anima¬ 
li. In un secondo esemplare simile appare anche un combattimento di 
gladiatori, sopra il quale è un’ara tra due palme ( l9 ). Dalle raffigura¬ 
zioni del rovescio possiamo dedurre che anche questi pezzi rappresen¬ 
tassero uno spettacolo. 

Alcune osservazioni conclusive. 

I monumenti che abbiamo esaminato fanno parte della serie di 
raffigurazioni di edifici, che appaiono frequenti sulle monete romane 
imperiali. Celebrano anche esse l’attività dell’imperatore alla pari di 
tutta la tipologia monetale imperiale. Però mentre in genere gli edifici 
sono rappresentati in relazione a costruzioni o restauri, anfiteatro e 
circo ricordano talora non solo costruzioni o restauri, ma anche cele¬ 
brazioni di giochi (si vedano per es. i medaglioni di Gordiano Pio 
con la leggenda MUNIFICENTE GORDIANI avg e quello di Filippo con 
i LUDI SAECULARES). Così qualche volta i templi fanno da sfondo a 
scene di sacrificio. Perciò la rappresentazione di questi edifici ci dà 
una documentazione più completa della vita di Roma. 

Perché manca il teatro sulle monete? Perché il teatro, come ab- 
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(“) E. Babelon, op. cit., p. 379, 225, tav. LXI 1 , 6. 
(”) SNG Sammlung von Aulock, 4, n. 3997-3998. 
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biamo visto, aveva meno importanza per il popolo, che si interessava 
soprattutto di spettacoli popolari (caccie, lotte di gladiatori, corse di 
bighe etc.) e poiché la moneta, come si è detto, era anche uno stru¬ 
mento di propaganda imperiale, il governo imperiale preferiva pre¬ 
sentare monumenti più popolari e fare allusione quindi a spettacoli 
più apprezzati dei cittadini. 

Aggiungo anche che queste raffigurazioni, sia quelle ufficiali 
della zecca di Roma sia quelle provinciali, sono sempre sulla moneta 
di bronzo e non su monete d’oro e d’argento: l’unico aureo è quello 
cui ho accennato di Settimio Severo con lo stadio di Domiziano, che 
rappresenta un’eccezione. E questa la riprova di quanto ho affermato 
in quanto era la moneta di bronzo quella che circolava più abbondan¬ 
temente fra il popolo. 1 monumenti rappresentati sulla monetazione 
ufficiale di Roma sono solo monumenti della città: sulle monete pro¬ 
vinciali vengono rappresentati solo monumenti locali. Devo osserva¬ 
re che le rappresentazioni di circhi sono molto rare rispetto ad altre 
raffigurazioni. 11 motivo non lo so spiegare. Posso però far notare 
che non di rado fuori di Roma, sulle monete provinciali, vengono 
rappresentati giochi, venationes , senza il contenitore, cioè l’edificio ad 
essi destinato, come sulla moneta ricordata di Synnada in Frigia con 
combattimenti di gladiatori, oppure l’edificio è appena accennato co¬ 
me sul contorniate che ho sopra citato. 

Questa breve comunicazione può essere considerata un piccolo 
contributo non tanto alla conoscenza dei monumenti rappresentati su 
monete, forse non tutte molto note, quanto per comprendere come i 
tipi monetali ad essi relativi venivano considerati nell’ottica della pro¬ 
paganda imperiale, il fine per cui erano raffigurati, il modo preciso 
quasi raffinato della rappresentazione sulle monete e soprattutto sui 
medaglioni, quello ingenuo popolaresco usato sui contorniati, il mo¬ 
do sintetico con tipologie talora difficilmente comprensibili sulle mo¬ 
nete «provinciali», insomma uno squarcio di vita della Roma imperia¬ 
le che le monete ci rivelano. 
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GIOCHI E SPETTACOLI NEL PENSIERO 
DEI PADRI DELLA CHIESA 


Una celebre iscrizione trovata nel foro di Timgad e databile con 
probabilità al sec. II esprime una concezione edonistica della vita con 
chiara allusione ai divertimenti e agli spettacoli dell’epoca: Wenari, la- 
vari, ludere, ridere: <b>oc est vivere ('). Non desta dunque meraviglia 
che, a fronte di tale mentalità, i Padri della Chiesa abbiano sentito 
l’urgenza di trattare il problema degli spettacoli in prospettiva reli¬ 
gioso-morale sia occasionalmente, sia espressamente, come, ad esem¬ 
pio, Clemente alessandrino, Tertulliano, Origene, Novaziano e Ci¬ 
priano, per limitarci, in un primo momento, al periodo precostanti¬ 
niano. I dati letterari e storici che in tal modo essi tramandano costi¬ 
tuiscono altresì un contributo prezioso e talora unico per la cono¬ 
scenza degli spettacoli del loro tempo ( 2 ). 

Il diffondersi del cristianesimo nel mondo greco-romano non 
poteva non spingere apologisti, pastori d’anime e pensatori cristiani a 
stigmatizzare l’atteggiamento del cristiano nei confronti dei giochi e 
del teatro che costituivano la passione sfrenata del popolo. 

11 corale rifiuto del mondo dello spettacolo da parte dei padri 
non può venir assimilato all’atteggiamento assunto di fronte alla cul¬ 
tura pagana da parte dei pensatori cristiani, divisi fra il totale ripudio, 
che trova lucida espressione in alcuni rappresentanti del cristianesi¬ 
mo africano e siriaco — cioè nelle due aree estreme del mondo elle¬ 
nizzato —, e il dialogo critico e costruttivo con la cultura greca ini¬ 
ziato da Giustino e sviluppato, tra gli Alessandrini, specie da parte di 
Clemente, da cui la cultura greca è vista come propedeutica alla fede, 
come una sorta di Vecchio Testamento per i Greci ( 3 ). Tuttavia, se 


(') R. CAGNAT, Carthage, Timgad, Tébessa et tes vi/les antiques de /'Afrique du 
Nord , Paris 1909, p. 70. 

( 2 ) O. PASQUATO, Gli spettacoli in S. Giovanni Crisostomo. Paganesimo e cristiane¬ 
simo ad Antiochia e Costantinopoli net IV secolo , Roma 1976, p. 2. 

( 3 ) W. JàGER, Cristianesimo primitivo e paideia greca, Firenze 1966, p. 81. R. 
Cantai.AMI ìSSA, Cristianesimo e cultura nella chiesa antica, in Cristianesimo e cultura (Atti 
del XLVI corso di aggiornamento culturale dell’Università Cattolica), in «Vita e 
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nei confronti della «paideia» anche nei pensatori più liberali convivo¬ 
no due anime, quella cristiana piena di riserva e quella greca soggio¬ 
gata, nei confronti dello spettacolo dobbiamo registrare, tranne qual¬ 
che rarissima eccezione, la chiusura più radicale. 

Viene da Clemente Alessandrino (i 50-214) una delle rare parole 
di approvazione per gli esercizi e per le esibizioni ginniche che aveva¬ 
no luogo nel gymnasium. Si tratta del capitolo X (libro 111 ) del Pedago¬ 
go intitolato «Anche gli esercizi ginnici si devono permettere a chi vi¬ 
ve secondo il Verbo»; egli li ritiene eccellenti per giovani e adulti, se 
praticati con moderazione: «Ai giovani basta il ginnasio, anche se vi è 
il bagno. Non è forse male che gli esercizi fisici siano più di tutto 
preferiti ai bagni dagli uomini, perché nei giovani conferiscono alla 
salute e infondono zelo e ambizione nel curare non solo il benessere 
del corpo, ma anche quello dell’anima. Perciò se non ci distolgono 
dalle cose migliori, sono piacevoli e utili». Quanto alle donne: «non si 
devono distogliere dalla fatica corporale, ma non si devono esortare 
alla lotta e alla corsa. Degli uomini — continua Clemente -, alcuni 
nudi facciano alla lotta, altri colla palla piccola giuochino la fenittda 
specialmente al sole... Certo non si prenda l’esercizio della lotta (che 
permettemmo) a scopo di inutile contesa, ma per le secrezioni di virili 
sudori. Né si deve cercare l’artificio, né l’ostentazione, ma l’esercizio 
della lotta fatta in piedi, liberando (dall’avvinghiamento) collo, mani 
e fianchi. Perché tale lotta fatta con sforzi decorosi, per acquistare un 
vigore utile e conveniente, è più graziosa e virile, mentre gli altri 
esercizi ginnici mostrano l’uso di posizioni volgari» ( J ). 

Anche se tra i giovani nel ginnasio possono verificarsi scene che 
offendono il pudore, da Clemente realisticamente descritte ('), tutta¬ 
via, nei confronti della ginnastica, egli assume un atteggiamento posi¬ 
tivo, in linea col suo umanesimo cristiano aperto ai valori dell’elleni¬ 
smo e in prospettiva biblica ( 6 ). Nei suoi precetti sul comportamento 
del vero cristiano, egli non predica un ideale di vita ascetico né esige 


Pensiero» 59 (1976), fase. 1-3, pp. 126-145 e specialmente 152-154; poi in R. CANTA- 
LAMESSA, Cristianesimo e valori terreni. Sessualità, politica e cultura, Milano 1976 (Fede e 
mondo moderno, 1), pp. 142-169 e specialmente 150-152. 

( 4 ) CLEM. ALESS., Il pedagogo, testo, introd. e note di A. BOATTI, Torino 
> 937 , PP- 462-464- 

0 Ibid., Ili, 53, p. 416. 

0 A. GemayeL, L ’/jjgiène et la medicine à travers la Bib/e, Paris 1932, passim. 
G. SOll, Tbeologie des sportsì, in «Miinchener Teologische Zeitschrift» 2 (1972), pp- 
97-130. O. PASQUATO, di spettacoli... cit., pp. 3-4. 
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dal fedele la rinuncia a tutti i piaceri e godimenti del mondo purché 
tenga una giusta misura in tutte le cose. 

Perciò è sintomatico che, dopo questa concessione sugli esercizi 
fisici del ginnasio, proprio lui, il più greco tra i padri greci, non di¬ 
mostri la stessa apertura nei confronti dello stadio, ove avevano luo¬ 
go le gare del pentatlon, del pugilato e del pancrazio; egli scrive in¬ 
fatti nella stessa opera: «Il pedagogo non ci condurrà nemmeno agli 
spettacoli. Lo stadio e il teatro si possono propriamente chiamare cat¬ 
tedra di pestilenza (Salmi, I, i)... queste riunioni sono piene di un gran 
disordine e di grande iniquità; il pretesto poi di tale convegno è inde¬ 
cente, perché vi si radunano uomini e donne per guardarsi a vicenda. 
A questo punto si dimostrano già cattivi tali ritrovi... Infatti qual tur¬ 
pitudine non si mostrò nei teatri? Quali svergognate parole non si 
pronunciano dai buffoni? E chi si è compiaciuto del male che è in lo¬ 
ro, manifestamente in casa ne imita gli esempi». A chi dicesse di 
«prendere gli spettacoli come un gioco a scopo di svago», Clemente, 
alludendo ai gladiatori e a coloro che lottavano con le fiere, risponde 
che «non sono più un gioco quelle spietate ambizioni che arrivano fi¬ 
no a dare la morte... né le sedizioni che scoppiano agli spettacoli sono 
ancora un gioco. Chi ha senno non preferirà il dilettevole al più 
buono» C). 

A lui fanno eco per il II secolo l’apologista ateniese Atenagora e 
S. Teofilo vescovo di Antiochia. Il primo, nella Supplica per i cristiani 
indirizzata a Marco Aurelio e al figlio Commodo (177), presenta i lu¬ 
di gladiatori contrari al comandamento divino del rispetto alla vita: 
«Noi invece, stimando che lo stare a vedere l’uccisione di un uomo è 
quasi lo stesso che ucciderlo, abbiamo rinunciato a siffatti spettaco¬ 
li» ( s ). Teofilo, nei suoi tre libri Ad Autolicum composti poco dopo il 
180, è del medesimo parere: «Non ci è infatti nemmeno lecito assiste¬ 
re alle lotte dei gladiatori per non diventare partecipi e testimoni vo¬ 
lontari di quegli omicidi» ( 9 ). E subito dopo, proibendo la partecipa¬ 
zione anche agli altri spettacoli per non contaminare occhi e orecchie, 
allude al genere teatrale della tragedia, rilevandone il contenuto im¬ 
morale: «Che se si vuol parlare di antropofagia, ecco che Tieste e 


( 7 ) Clem. AleSS., ììpedagogo cit.. Ili, 11, pp. 500-502. 

( 8 ) AtHÉNAG., Sapplique a a sajet des cbrétiens , ed. B. POUDERON, Paris 1992 
(SC 579), XXXV, 5, pp. 204-205. 

(’) Theoph. D’Antioche, Trois livres à Autolycus , Sender-Bardy, Paris 
1948 (SC 20), p. 255. 
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Atreo mangiano i propri figli! O di adulterii commessi non solo dagli 
uomini ma dagli dei... ecco che se ne fanno delle tragedie» ( 10 ). 

Sulla stessa linea si attesta qualche decennio più tardi, il vescovo 
martire di Cartagine, Cipriano, quando condanna gli spettacoli di gla¬ 
diatori o presenta la tragedia come un genere di teatro procacemente 
realistico che rinnova sulle scene gli orrori di parricidi e di incesti 
«forse perché, col passare dei secoli non vada in disuso quel che una 
volta fu commesso» ("). 

Ma chi affronta per primo il problema in modo sistematico e 
con analisi approfondita è Tertulliano (160-220?), il grande avvocato 
di Cartagine, più o meno contemporaneo di Clemente, con un tratta- 
tello specifico, il De spectaculis pubblicate intorno al 197 non molti 
mesi dopo l’ Apoìogeticum . Lo scritto, in 30 capitoli, vieta di assistere 
alle rappresentazioni pagane di qualsiasi genere per la loro immoralità 
e per la stretta relazione con i culti idolatrici. Esso consta di due par¬ 
ti: nella prima l’autore si sforza di dimostrare che l’idolatria è il reatus 
originisi^*) che vizia in radice qualunque spettacolo e persino i ludi 
atletici ( agones ) nello stadio; anch’essi «istituiti con carattere sacro e 
funebre, si effettuato in onore delle divinità di vari popoli o in onore 
dei morti... Che cosa c’è di strano, dunque, se l’idolatria contamina 
anche l’apparato esterno delle gare con le corone profane, con le au¬ 
torità sacerdotali, con i sacerdoti di collegio e con lo stesso sangue 
delle vittime bovine?» ( n ). 

Nella seconda parte Tertulliano cerca di convincere i Cristiani 
che gli spettacoli costituiscono peccato contro la morale e perciò de¬ 
nuncia l’ insania circi , 1 ’impudicitia tbeatri, Yatrocitas areuae e la vanitas 
xjsti con una quadripartizione corrispondente ai quattro loca da lui 
già ricordati nell’ Apoìogeticum (38,4): il circo, il teatro, l’arena (ossia 
l’anfiteatro) e lo stadio, ove gareggiavano gli atleti detti xystici dallo 
xystus, portico coperto, in cui si esercitavano. Ma — ci si potrebbe 
chiedere — se il furore spadroneggia nel circo ( l4 ), se il teatro è il ri- 


O Iblei. 

(") CVPR., Ad Donatimi, V 1 I-VIII, in PL 4, coll. 211-212; per la trad. it., cfr. 
San Cipriano, Opere, a cura di G. Toso, Torino 1980, pp. 87-88. 

('■) Tiìrtuix., De spectaculis, introd. testo critico, comm. e trad. a cura di E. 
CASTORINA, Firenze 1961, V, pp. 96-132. 

O lbid., XI, pp. 241-243. 

O lbid., XVI, p. 288 ss. 
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trovo degli impudichi {privatum consistorium impudicitiae ( IS ), se la cru¬ 
deltà, l’empietà e la bestialità stanno di casa all’anfiteatro ( l6 ), che po¬ 
trà aver mai di riprovevole lo stadio per venir interdetto ai Cristiani? 
Lo stesso apostolo Paolo pare nominarlo senza alcun biasimo (7 Cor. 
9,24: ne scitis quod il qui in stadio currunt, omnes qui de ni currunt, sed unus ac- 
cipìt braviu/n). A quei Cristiani che si servivano di tale argomento per 
giustificare almeno gli spettacoli dello stadio, Tertulliano fa notare 
che sono indegne della vista le azioni che nello stadio si svolgono, 
cioè «i pugni, i calci, gli schiaffi ed ogni altra offesa manesca e qual¬ 
siasi violenza contro il volto umano, ossia contro l’immagine stessa di 
Dio»; come approvare le cose inutili, i lanci e i salti ancora più inutili 
o il movimento della lotta, «violenza di serpente, tenace nell’afferrare, 
elastica nell’annodare, viscida nello svincolarsi?». E, con un giudizio 
radicale assai diverso da quello misurato di Clemente Alessandrino, 
Tertulliano rifiuta anche la cura artificiosa del corpo, adulteratrice 
dell’arte plastica di Dio [nec cura facticii corporis ut plastica/// Dei super- 
gressa) e bolla gli «esercizi di palestra» come «opera del diavolo» ( l7 ). 

L’apologista cartaginese riserva alla trattazione particolare del 
teatro due capitoli del De spectaculis per sostenere che anch’esso, come 
tutte le altre manifestazioni ludiche, è legato all’idolatria e perciò al 
diavolo e per dimostrare che il teatro pagano si oppone alla moralità 
in genere e alla virtù della purezza in specie. 

Così nel capitolo X egli afferma che «per l’impurità del luogo, il 
teatro è un autentico sacrario di Venere», tanto che «i censori faceva¬ 
no spesso demolire i teatri nel momento in cui sorgevano, a tutela 
della moralità» ( 1S ); e più sotto leggiamo: «Ciò che appartiene tipica¬ 
mente alla scena, ciò che si riferisce al gesto o alla flessione del corpo, 
consacra la dissolutezza a Venere e a Libero, rammolliti l’una dal ses¬ 
so, l’altro dal vino». Infine, a conclusione del capitolo, scrive: «Anzi, 
per quanto riguarda le arti, dobbiamo dimostrare più a fondo che i 
demoni, scorgendo fin dall’inizio fra le altre corruzioni idolatre con 
cui poter staccare l’uomo da Dio e costringerlo al proprio culto anche 
quelle degli spettacoli, hanno sollecitato l’invenzione di questo nuo¬ 
vo genere d’arte». 


O Ibi A., XVII, p. 290 ss. 

( I6 ) IbiA., XIX, p. 508 ss.: Si saevitiam, si impittatcm, si feritatem permissam nobis 
contendere possumus, eamus in anphitheatrum. 

(”) Ibid., XVIII, p. 302 ss. 

O lbid., X, p. 222. 
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Nel capitolo XVII Tertulliano rileva che il grandissimo successo 
del teatro «si deve soprattutto alle nefandezze che l’attore di atellane 
mostra coi gesti e l’attore di mimi riproduce anche in abiti femminili, 
annullando completamente il pudore del sesso... Persino le prostitute, 
le vittime della pubblica libidine, vengono esposte a tutti sulla sce¬ 
na... abbandonate agli sghignazzamenti di persone di ogni età e di 
ogni condizione sociale; si ricordano ad alta voce anche a chi sarebbe 
bene non farlo il luogo, il prezzo, i dati peculiari, persino (voglio ta¬ 
cere il resto) ciò che era elementare decenza lasciar nascosto nelle te¬ 
nebre delle loro taverne per non ammorbare il giorno» ( 19 ). Né la li¬ 
ce» tia sembrava eccessiva ai soli Cristiani, se si tiene presente — come 
rileva il Castorina — il noto episodio di Valerio Massimo (2,10,8) ( 20 ). 
Alla stessa condanna sono associate la commedia e la tragedia, ritenu¬ 
te «esempi cruenti, empi e sregolati di delitti e libidini» ( 2I ), secondo 
un giudizio già attestato in Teofilo d’Antiochia. 

In conclusione, l’apologista cartaginese considera tutte queste 
manifestazioni come pompa diaboli a cui il Cristiano rinuncia nel sug¬ 
gello battesimale (in signaculo/idei), così che dal ripudio degli spettaco¬ 
li i pagani avrebbero potuto individuare chi si fosse fatto cristiano: 
«Per questo diviene certamente apostata chi elimina ciò che contrad¬ 
distingue la sua fede», scrive Tertulliano ( 22 ). Secondo l’opinione di 
alcuni studiosi, di tale avversione al mondo degli spettacoli restereb¬ 
be ancora sicura traccia nelle antichissime formule battesimali: rinun¬ 
ciando infatti alle «pompe del diavolo» (abrenuntiatìo diaboli eittsqne 
pompae), il battezzando s’impegnava a tenersi lontano da spettacoli 
teatrali di qualunque genere; e questo impegno era considerato così 
importante da essere posto come condizione per la sua accoglienza 
nella Chiesa ( u ). Ancora intorno alla metà del sec. IV, S. Cirillo di 
Gerusalemme (+387), nelle sue Catechesi mistagogicbe, scriverà che «la 
pompa del diavolo sono la passione del teatro, le corse dei cavalli, la 
caccia e ogni vanità di tal genere» ( 24 ). 

Tertulliano concede tuttavia che sulle scene possano essere pure 


( l9 ) Ibid., XVII, pp. 291-297. 

C°) Ibid., p. 295, n. 11. 
f 21 ) Ibid ., pp. 300-302. 

O Ibid., XXIV, p. 344: ltaque negai manifeste qui per qnod agnoscitur tollit. 

C) O. Pasquato, Gli spettacoli... cit., p. 8. 

( 34 ) CYRILLE DE JéRUSALEM, Catéchcses mjstagogiques, 16, Paris 1966 (SC 126), 

p. 93. 
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«cose piacevoli, graziose, semplici, talune anche oneste», ma nessuno 
mescola il veleno col fiele e con l’elleboro; «quegli aspetti di forza e 
di onestà, quell’armonia di suoni e di canti e tutte quelle finezze» che 
il mondo dello spettacolo può presentare dovranno essere ritenute dal 
Cristiano «come altrettante stille di miele su un manicaretto avvelena¬ 
to». Perciò devono essere odiate quelle adunanze e promiscuità dei 
pagani, «perché lì si bestemmia il nome di Dio, lì sono invocati ogni 
giorni i leoni, di lì si sferrano le persecuzioni, di lì si sfrenano le 
tentazioni» ( J5 ). 

Se apologista significa polemista, anche il De spectaculis di Ter¬ 
tulliano è tutto una polemica sia contro i pagani, sia contro i Cristiani 
tiepidi e accomodanti. La polemica è intransigente, ma non ancora 
estremista e spietata come nell’ultimo Tertulliano, passato oramai al 
rigorismo inflessibile dell’eresia montanista; è anche ragionamento 
critico, talvolta persino quasi rispettoso dei dubbi di chi è in buona 
fede; se non vi ritroviamo il «liberalismo» di Clemente, prevale qui il 
sofisma e vibra l’ironia di stampo retorico. L’ex avvocato pagano, già 
entusiasta di quegli spettacoli, deve ora convincere i Cristiani che tut¬ 
ti gli spettacoli sono opera del demonio e che tutti gli spettacoli, per 
una ragione o per l’altra, sono immorali, anche una gara di quadrighe 
o un lancio di giavellotto. Secondo il Castorina, l’apologista procede 
dalla convinzione che gli spettacoli erano troppo radicati per poter 
essere parzialmente ammessi: dovevano essere rifiutati in blocco e in 
blocco invece rimasero; rimasero, come vedremo, le carneficine dei 
gladiatori e le rappresentazioni mimiche degli invertiti ( 26 ). Il radicale 
rifiuto da parte di Tertulliano si può giustificare inoltre per il fatto 
che la partecipazione agli spettacoli era un gioco pericoloso che pote¬ 
va indurre i fedeli da una parte all’immoralità, dall’altra all’abiura; 
spesso infatti causa di ritorno al paganesimo fu il rinnovato contatto 
con la sensualità pagana degli spettacoli. Perciò, secondo il Pasquato, 
più che respingere in assoluto gli spettacoli, Tertulliano avrebbe pre¬ 
so in considerazione la situazione concreta, storica degli spettacoli del 
suo tempo, ritenuti anticristiani per i motivi detti e perciò condanna¬ 
ti e 1 ). 


( !S ) TERTULL., De spectaculis cit., XXVII, p. 355 ss.: < juodil/ic nomea Dei blaspbe- 
matur, il/ic quotidiani in nos leones expostulantur, inde persecutiones decernnntnr , inde tempta- 
tiones emittuntur. 

(*) lbid ., pp. LXXVIII-LXXXI. 

( 27 ) O. Pasquato, Gli spettacoli... cit., p. io. 
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Sull’utilità del trattatello, spesso unica fonte antica per la cono¬ 
scenza degli spettacoli e della loro origine, come pure sulle fonti pa¬ 
gane utilizzate da Tertulliano, non è il caso qui di insistere, potendo 
rinviare gli interessati agli studi del Friedlànder e a una vasta biblio¬ 
grafia riportata nell’edizione critica del Castorina ( 28 ). Ci basti segnala¬ 
re che le motivazioni dell’apologista africano sono in buona parte ri¬ 
correnti anche nei padri successivi e che il suo trattatello resta alla ba¬ 
se della letteratura sull’argomento, come risulta anche dal De spectacu- 
lis pubblicato nella Patrologia Datino fra le opere di Cipriano ma ri¬ 
vendicato al presbitero romano Novaziano, che, postosi alla testa di 
un partito rigorista, si fece proclamare antipapa nel z51 ( 2 ’). Forse 
nessuno più di lui ha saputo esprimere in termini così chiari e concisi 
la natura idolatrica dei giochi e degli spettacoli riecheggiando Tertul¬ 
liano: «Quale spettacolo c’è senza idolo? Quale gioco senza sacrificio? 
Quale gara non consacrata a un defunto?... Del resto si sappia che 
tutto questo è invenzione dei demoni, non di Dio... così il demonio, 
inventore, sapendo che l’idolatria da se sola fa orrore, la rivestì con 
gli spettacoli, affinché venisse amata attraverso gli spettacoli» ( ,0 ). 

Per restare nell’ambito della produzione dell’inizio del sec. Ili, 
più direttamente interessata ai problemi religiosi e morali che agli stu¬ 
di antiquari e alla Indomiti origo su cui si intrattiene Tertulliano specie 
nel ricordato capitolo V del De spectacnlis per dimostrarne la fonda- 
mentale idolatria, occorre ricordare qualche cenno fugace e occasiona¬ 
le al mondo dello spettacolo anche da parte di Origine (185-233), il 
grande esegeta della scuola catechetica di Alessandria e uno dei più 
importanti teologi della Chiesa greca. Nell’omelia XI sul Lenitico , 
commentando il passo «Siate santi perché anch’io sono santo, il Si¬ 
gnore vostro Dio» (Lev. 20,7), l’esegeta alessandrino spiega che santo 
è chi «si vota a Dio» e si separa dalla folla degli uomini mondani: 
«che dire dunque di quelli che corrono agli spettacoli con le folle dei 
gentili e imbrattano i loro occhi e le loro orecchie con parole e azioni 
impudiche?» ( 3I ). 

E nel Contro Celsum — la più importante apologia prenicena 
scritta da lui nel 248 per confutare l’opera del filosofo platonico Cel- 


(“) L. Friedlànder, Darstellungin aus der Sittengescbicbte R oms in der Zeit voti 
Angust bis Ausgang der Antonine, II, Leipzig 1920. 

O PL 4, coll. 810-818. B. AltàNER, Patrologia, Torino 1977, p. 175. 

(”) PL 4, col. 813. O. Pasquato, Gii spettacoli... cit., p. 6. 

( 3I ) Orig., In Leviticum bomiHa, XI, 1, in PG 12, col. 550. 
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so, convinto che il Cristianesimo facesse presa per lo più su fanciulle 
e donnette ignoranti — Origene si appoggia sulla rettitudine morale 
dei credenti conquistati dalle idee migliori e precisa: «noi, al contra¬ 
rio, allontaniamo le donnicciole dall’impurità e dalla perversione fo¬ 
mentata dalle cattive compagnie, da ogni mania del teatro e dalla dan¬ 
za e dalla superstizione; noi cerchiamo di conservare onesti i giovani 
da poco giunti alla pubertà e pieni di lascivi desideri...» ( 32 ). 

Nella Traditio apostolica , composta da Ippolito di Roma intorno 
al 215, tra le professioni proibite al Cristiano, vi è quella dell’attore 
perché connessa con l’idolatria e l’immoralità (”). 

Nel concilium TLliberìtanum (sinodo di Elvira) del 305-306 viene 
confermato che un attore convertito rinunci alla sua professione pri¬ 
ma di essere accolto nella Chiesa ( 34 ), così com’era stato indicato da S. 
Cipriano di Cartagine (+258) nella lettera al confratello Eucrazio a 
proposito di un certo istrione e maestro di arte drammatica che aveva 
chiesto di essere ammesso alla comunità cristiana pur senza staccarsi 
dalla sua arte per motivi economici. Cipriano propone di aiutarlo con 
gli alimenti della Chiesa, ma non accetta scuse perché ritiene che «non 
sia conveniente né alla maestà di Dio né alla disciplina del Vangelo 
che il pudore e l’onore della Chiesa siano macchiati da un contagio 
così vergognoso e disonorante»; infatti, se il Deuteronomio (22,5) proi¬ 
bisce agli uomini di indossare vesti femminili e condanna simile gen¬ 
te, «è un delitto certamente maggiore non solo indossare vesti femmi¬ 
nili, ma insegnare attraverso il mimo e con un’oscena rappresentazio¬ 
ne d’arte ad esibirsi come individui senza virilità ed effeminati» ( 35 ). 

Questo è in sintesi quanto si può ricavare dalle fonti letterarie di 
età precostantiniana, ma la violenta polemica dei Padri e dei concili 
restò una costante e si protrasse a lungo anche dopo la pace della 
Chiesa in rapporto al favore che ludi e spettacoli mimici continuava¬ 
no a incontrare presso il popolo. 

Per questo periodo forse nessun Padre della Chiesa ha trattato 
tanto ampiamente il problema come S. Giovanni Crisostomo che, na¬ 
to nel 354 ad Antiochia — l’Hollywood dell’epoca — e informato 


(”) ID., Cantra Ceìsum , III, 56, in PG 11, coll. 995-996. 
(“) San Cipriano, Opere cit., p. 433, n. 2. 

O Ibid. 

Ó Ibid., p. 455. 
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sugli spettacoli dal periodo della giovinezza ( 36 ), meglio di altri ha sa¬ 
puto cogliervi una delle cause più profonde e diffuse dell’immoralità 
e dell’irreligiosità del popolo cristiano e la forma più vistosa e insi¬ 
diosa del paganesimo al tramonto. Il problema venne da lui affronta¬ 
to in modo esemplare soprattutto nel Discorso su! circo tenuto nella Pa¬ 
squa del 399 dopo due giorni di ludi circensi e scenici con numerosa 
partecipazione di Cristiani ( 37 ). Ma non mancano notizie utili anche in 
una serie di infocate omelie, come quella Contea ludos et tbeatrea ( ls ), 
dove la formazione monastica, la tensione escatologica e il senso vivo 
del mistero di Dio nascosto e tremendo proprio della liturgia antio¬ 
chena producono una sorta di rigorismo e di disprezzo di ciò che è 
umano già lamentati dal Festugière ( 39 ). Pur tentando di isolare dalla 
sua eloquenza franca e perfino triviale le caricature grottesche dei vi¬ 
zi, la carica di ironia, le esagerazioni e le iperboli, non è possibile atte¬ 
nuare il suo severo giudizio di condanna sul mondo artificiale dello 
spettacolo, sentito come intrinsecamente cattivo e come macchinazio¬ 
ne diabolica ( J0 ). Come avvertiva il Puech, il Crisostomo non ammet¬ 
te che l’arte drammatica si possa conciliare con la purezza dei costumi 
di una società cristiana e ritiene pericolosa anziché liberatoria ogni 
rappresentazione delle passioni umane (■"). 

Creare uno spettacolo cristiano alternativo sarebbe stato storica¬ 
mente impossibile, perché allora esisteva un solo e unico spettacolo 
pensabile, quello immorale derivato dal paganesimo; né bindolo né la 
spiritualità del Crisostomo avrebbero potuto fare di lui un creatore di 
spassi e di divertimenti secolari, sia pure onesti. Perciò al piacere de¬ 
gli spettacoli egli oppone le gioie della famiglia, la lettura della Bib¬ 
bia, la visita ai monasteri, il canto dei salmi, la contemplazione della 
natura e degli spettacoli del paradiso ( J2 ): egli pensava i Cristiani del 


( 36 ) IOANN. CHRYS, De sacerdoti)) , I, 4, in PG 48, col. 62. O. PASQUATO, Gli 
spettacoli... cit., pp. 66, 98. 

(”) V. SALETTA, 7 / discorso sul circo di S. Giovanni Crisostomo , Roma 1964. O. 
PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 211. 

(“) PG 56, coll. 263-270. 

(•'’) A.J. FESTUGIÈRE, Antioche paienne et chrétienne. Lihanius, Chrysostome et tes 
moines de Syrie, Paris 1959, p. 212. O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit.. p. 225. 

(*) O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit. 

C") A. PUECH, S. J. Chrysostome et les moenrs de son temps, Paris 1891, pp. 94-95. 
O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 325. 

( 4: ) O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., pp. 365-366. 
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mondo come veri asceti, uguali ai monaci in tutto, eccetto che nel 
matrimonio ( 43 ). 

Detto questo, in mancanza di un trattato specifico sull’argomen¬ 
to come quello di Tertulliano per il periodo successivo alla pace della 
Chiesa, è opportuno organizzare i numerosi dati a disposizione rispet¬ 
tando quella quadripartizione già adottata dall’apologista cartaginese 
e corrispondente ai quattro loca ricordati. 

Circa gli edifici degli spettacoli, il Saglio faceva osservare che 
«una confusione si stabilisce frequentemente tra le denominazioni de¬ 
gli edifici antichi del medesimo ordine, relativi ai giochi e agli esercizi 
ai quali una gran folla di popolo poteva assistere». Anfiteatro, ippo¬ 
dromo, circo, palestra, stadio non sono sinonimi: essi indicano dei 
monumenti analoghi di una destinazione particolare che le testimo¬ 
nianze degli scrittori e i numerosi resti archeologici sono in grado di 
determinare con precisione ( 44 ). Tuttavia, se la distinzione dei conteni¬ 
tori è indubbia, occorre dire che i singoli spettacoli non venivano 
sempre dati nei rispettivi edifici, che perciò risultavano — secondo 
una denominazione oggi diffusa — dei contenitori multimediali. Così 
è noto che a Costantinopoli, nel sec. V, quasi tutti gli spettacoli ave¬ 
vano luogo all’ippodromo e che in Oriente, per i mimerà gladiatoria, 
furono utilizzati stadi e teatri, come attestano rovine e scene dell’arte 
figurativa, data la scarsità di anfiteatri e di circhi rispetto a quanto si 
registra nelle province romane non greche ( 45 ). 

a) Tea Irò 

Il successo del mimo non diminuì nel basso impero, se, pur de¬ 
clinando i generi della comica e della tragedia, si continuava a edifica¬ 
re teatri in tutte le località dell’impero ( 46 ) e se l’imperatore Elagabalo 


( 4J ) A. PUECH, S.J. Chrysostome... cit., p. 121. L. MEYER, S.J. Chrysostarne, mai¬ 
tre rie perfection chrétienne, Paris 1952, p. J2. O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 
21 8. 

(■“) Daremberg-Saglio, Dictìonnaire des antiquitisgrecquts et romaines, 1, 2, s.v. 
Circits, p. 1187 ss. O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 167. 

( 4S ) L. Robert, Les gladiatores dans TOrient grec, Paris 1940. O. PASQUATO, Gli 
spettacoli... cit., pp. 167-168. 

(■*) R. Paribeni, Il teatro durante l’impero romano , in «Dioniso» 6 (1958), p. 211. 
M. Bonaria, Romani mimi , Roma 1965, p. 226 ss. Le tragedie greche e le commedie 
di Aristofane a Bisanzio non erano che un ricordo ad uso dei letterati e oggetto di 
studio nelle scuole; cfr. O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., pp. 98-99. 
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(218-222) giunse all’eccesso di nominare prefetto di Roma Carino, 
noto pantomimo, che riempì di mimi e pantomimi il Palatino ( 47 ). 
Tuttavia, secondo quanto segnalavo sopra, non era solo il teatro a 
prestare la scena per tali spettacoli; infatti brevi e piccanti rappresen¬ 
tazioni mimiche si offrivano anche durante gli intermezzi delle corse 
dei cavalli, così che il Crisostomo vietò più volte ai fedeli di recarsi 
all’ippodromo non solo perché, come ogni spettacolo, provocavano 
diserzioni dalla chiesa: «E male assistere alle corse dei cavalle Certo! 
— risponde il santo vescovo — Non si tratta solo di vedere cavalli 
correre, ma risuonano grida e bestemmie, discorsacci e donne scostu¬ 
mate vi si esibiscono assieme a giovani effeminati» ( 4S ). Tuttavia non 
era questo il tempo e il luogo regolare per i mimi, perché di norma 
essi si esibivano su di uno spazio antistante al palco del teatro ( 44 ). 

Anche il Del Grande segnalava che in età imperiale il mimo re¬ 
stò avanspettacolo, ma, invece di precedere una rappresentazione tra¬ 
gica, faceva da proemio ai ludi circensi, «assumendo per l’occasione 
ancor più l’aspetto di spettacolo a masse, perché l’arena dell’anfiteatro 
permetteva maggiore sviluppo del genere» ( 50 ). 

L’agiografia conosce parecchie figure di comici convertiti alla 
religione cristiana durante la persecuzione di Diocleziano ( 5I ) e con¬ 
versioni di mimi trovano riscontro nei testi di alcuni Padri del V se¬ 
colo, come Teodoreto di Ciro ( 52 ) e in un testo siriaco della fine del 
sec. IV o dell’inizio del VI ( 53 ); tuttavia si può dire che sul finire del 
sec. IV essi restano gli ultimi seguaci della fede pagana e gli ultimi sa¬ 
cerdoti del paganesimo quando più nessuno ormai voleva esserlo. 


O Lamprid., He/iogaba/ns, 2, 1. VoPISC, Carinus, 16, 17. O. PASQUATO, Gli 
spettacoli... cit., p. 99. 

( 4S ) IOANN. Chrys., Ih Gcnes. homi /., VI, in PG 55, col. 56: Non enim ridentnr 
soli equi currentes, sed et c/amores et blaspbemiae et multi intempestivi sermones andiimtitr et 
mulieresprostitutae in medium prodennt et spectantnr mo/les et effeminatipiteri. O. PASQUA¬ 
TO, Gli spettacoli... cit., p. 128. 

O O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 128. 

O I. Del Grande, Masse sceniche negli spettacoli di Roma antica , in «Dioniso» 7 
(' 939 ). P- 2 3 >- O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 128. 

( 5I ) Chronicon Pascha/e , I, in PG 92, coll. 683-686. H. LECLERCQ, s.v. Gen'es (Le 
comédien), in DACL, VI, coll. 903-909 (con precedente bibliografia). 

( 5 ‘) THEODOR. Cyr., Graecarnm affectìonnm cavallo, in PG 85, col. 1032 D: Au¬ 
dio ego l’ero nonnullos etiam in scena educatos repente in athletarum ordinem transiisse... et po- 
stquam renimi iati fiterimi, magno daemonas terrore concnssisse, quibns ohm subditi fuerant. 

( 5> ) E. DyGGVE, Le tbéàtre by^antin II, in «Byzantion» 6/2 (1951), pp. 625-640. 
O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 129. 
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Appena il sec. VI segnò la vittoria dell’opposizione cristiana dopo le 
scomuniche ecclesiastiche, quando nel 525 l’imperatore d’Oriente 
Giustino vietò ogni rappresentazione e mimi e pantomimi furono 
espulsi da tutto l’Oriente, eccetto che da Alessandria. Se la guerra 
greco-gotica (535-553) segnò la fine del teatro in Italia, nel mondo la¬ 
tino rimasero solo i mimi che prosperarono in Africa fino all’invasio¬ 
ne araba del 617. Ma, nonostante tutto, il popolo fu sempre affezio¬ 
nato a quel genere di farsa buffonesca e drammatica che trasportava 
sulla scena episodi di vita caldi e piccanti, se di esso dovettero occu¬ 
parsi i concili del Medioevo, come quello di Aquisgrana dell’816 ( M ); 
la consuetudine doveva essere anche allora così radicata che Alcuino, 
in una lettera del 799 ad Adalardo di Corbie, scrive — citando un 
passo non riscontrabile di S. Agostino — che con i mimi e gli istrioni 
entrano in casa una gran torma di spiriti immondi ( 55 ). 

Il successo popolare del mimo era dovuto per larga parte all’esi¬ 
bizione delle attrici, che il Crisostomo ( 56 ), come più tardi Isidoro di 
Siviglia ( 57 ) chiamava meretrici e donne abiette: il loro portamento — 
precisa il Crisostomo — è più eloquente della loro lingua, lo sguardo 
dei loro occhi è più invitante della parola ( 58 ). 

La pessima reputazione di queste attrici era nota fin dal tempo 
di Cicerone ( 59 ), ma tuttavia la bassa posizione sociale delle mime non 
impediva la loro popolarità né l’ascesa addirittura al trono imperiale, 
come nel caso di Teodora ( 60 ). 

L’enorme seduzione del mimo sugli spettatori era dovuto anche 
alla danza sfrenata, su cui il Crisostomo ritorna più volte. Egli pre¬ 
senta ai fedeli i pericoli morali della danza, ne descrive con accenti vi¬ 
vi e plastici - come osserva il Pasquato — le linee e mostra gli spet- 


( w ) O. Pasquato, Gli spettacoli... cit., p. 101. 

( 55 ) MGH, Ep., IV, p. 290: Nescit homo, qui histriones et mimos et saltatores intro¬ 
ducit in domimi smini, quam magna eos inmundorum sequitur turba spiritimi!!. Lo stesso di¬ 
sprezzo per questa categoria di persone si legge in una lettera di Alcuino a Sperato 
del 797 (ibid. , p. 185). 

( 56 ) IOANN. CHRYS., Cantra htdos et theatra, in PG 56, coll. 266-267; Id., In 
Isaiarn, cap. I, ibid., coll. 22-25. 

(”) Isid. HlSPAL., Etymologiarum lib. XVIII, De bello et Indis, capp. 41-59, in 
PL 82, coll. 657-659: Idem vero tbeatrum, idem et prostibiilniii, eo qnodpost ludos exactos 
meretrices ibi pros/arent (col. 657). 

( 58 ) IOANN. CHRYS., Qnod regn/ares feminae viris cobabitare non debeant, in PG 47, 
col. 515: non invitasti voce, sed invitasti ocuìis darius quam voce. 

(») Cic., Ad fatti., IX, 26; Io., Ad Alt., IV, 15. 

(“) O. Pasquato, Gli spettacoli... cit., p. 108. 
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tatori che se ne tornano a casa dal teatro più impuri di prima per aver 
osservato a lungo le mime danzatrici, i rivolgimenti dei loro occhi, le 
rotazioni delle mani, i cerchi tracciati dai piedi, le contorsioni del 
corpo ( 61 ). 

Nello stesso torno di tempo S. Ambrogio, nel De Elia et ieiunio 
lanciava questa invettiva contro la danza delle donne ubriache: hiter 
saltantium ruinas et spectantium lapsus, caelum impuro contaminatur aspectn, 
terra turpi saltatioue polliti tur, quae obscaeuis saltatibus verberatur («L at¬ 
mosfera, fra le cadute delle danzatrici e i peccati degli spettatori, è 
contaminata dallo sguardo impudico, la terra, percossa da balzi osce¬ 
nissimi, è profanata da danze vergognose») ( 62 ). In generale la condan¬ 
na dei Padri si può sintetizzare in quella del Crisostomo: svfkx yap 
òpxricric;, èiceì 5 ta| 3 o^oq («Dove c’è danza là c’è il diavolo») ( 63 ). 

Quanto alle cantilene scurrili, ai canti molli e dissoluti cantati 
sguaiatamente (Kpauyai), il Crisostomo li definisce aottaviKai («sa¬ 
tanici») ( w ). S. Basilio (330-379), uno dei tre grandi Padri cappadoci e 
vescovo di Cesarea, insolitamente largo per quei tempi nei confronti 
della cultura pagana, denuncia il teatro come una comune e pubblica 
scuola d’impudenza, dove l’accompagnamento armonico dei flauti e i 
canti delle prostitute s’insinuano nell’animo degli uditori portandoli a 
imitare quanto hanno fatto loro udire i suonatori ( 65 ). E nc\V Adversus 
lovinianum (1,47), composto da S. Girolamo nel 393 in polemica con 
Gioviniano che negava la superiorità della verginità sullo stato matri¬ 
moniale, lo Stridoniate obietta ai tifosi dei ludi e degli spettacoli che 
per oculorum fenestras animae capta libertas est , che l’udito è accarezzato 
vario organorum canta et vocum inflexionibus , così che et cannine poetarlim 
et comoedìarutn, mimoruuque urbanitatibus et stropbis, quicquid per aures in- 
troiens virilità tetti mentis effeminai (“). 


( 6I ) IOANN. Chrys., Laudatiti sancii martyris Bar/aam, in PG 50, col. 682; ID., In 
loann. homi /., LX, in PG 59, col. 355. 

(f) AMBROS., De Delia et ieiunio , 18, 66, in PL 14, coll. 720-721 (S. AMBROS., 
Opera , VI, Milano-Roma 198), pp. 106-107). 

( 6J ) Ioann. Chrys., In Matthaeum homi!., XLV 11 I, in PG 58, col. 491: ubi enim 
sa/tatio, ibi diabotus. 

( M ) IOANN. Chrys., In Mattb. homil., XXXIII, 8, in PG 57, col. 388: Si a den¬ 
tro absìstens in ecclesiam intraveris, claudicantem pedem restituisti... si prò satanicis canticis 
psatmos spiritates didiceris, cum rnutus ante fuisses, ìoquutus es. 

( 6S ) Basil., Homélies sur t’Heaéméron, ed. S. Gl ET, Paris 1968 (SC 26 bis), IV, 
pp. 244-245. 

O Hieron., Adversus lovinianum, II, 8, in PL 23, coll. 310-511. Violare una 
qualunque frontiera equivaleva a cadere nell’antica ignominia dei maschi romani, 
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Esibizioni mimiche potevano aver luogo anche in casa nelle fe¬ 
ste nuziali, se il Crisostomo si scagliò energicamente contro tale usan¬ 
za e se lo stesso imperatore Giuliano proibì ai sacerdoti pagani di fre¬ 
quentare il teatro e di accogliere in casa mimi e pantomimi ( 6? ). Poco 
prima del 406 Gaudenzio di Brescia diceva infelici quelle case quae 
nibil discrepant e tbeatris ( 68 ). Insomma, a sentire il Crisostomo, la rap¬ 
presentazione mimica è da bandire in quanto è riso osceno e scompo¬ 
sto ( 69 ), né è possibile conciliare in alcun modo mensa della parola di 
Dio e mensa demoniaca del teatro, ascoltare la Scrittura e le oscenità 
di attrici e vedere uomini effeminati che si schiaffeggiano ( 70 ). 

Un altro genere di mimi sembra attestarsi nell’omelia VII pro¬ 
nunciata dal Crisostomo ad Antiochia nel 390: commentando l’episo¬ 
dio dei Magi alla ricerca di Gesù, egli si scaglia contro quanti lasciano 
Cristo e accorrono «nel teatro per vedere le donne che nuotano e la 
sfacciata ostentazione delle loro pudende». E, continuando nella re¬ 
quisitoria, incalza: «Tu, ... trascurata la fonte del sangue..., accorri a 
una fonte diabolica per ammirare una meretrice che nuota e subire il 
naufragio della tua anima, poiché quell’acqua è un mare di licenziosi¬ 
tà che non sommerge i corpi, ma compie naufragi di anime... Siffatta 
è la rete del demonio: egli fa sommergere quelli che stanno seduti 
nell’alto (del teatro] piuttosto che chi scende nell’acqua e li soffoca 
più violentemente del Faraone... Ciò che è ancor più doloroso è che 
chiamiamo proprio questa rovina godimento e il mare della rovina la¬ 
go di piacere... Poiché non sei giunto a immondo commercio con le 
meretrici, non credere di essere immune da colpa, perché grave colpa 
hai commesso con la sola concupiscenza... Ritorna alla dignità tua 
propria, fuggi la piscina del teatro ((póys TT]V £V fteàxpcp KO^up.- 
Pq-Opav) ...Credo che il diluvio di Noè non abbia ingoiato nei propri 
gorghi il genere umano sì voracemente come quelle nuotatrici soffo- 


cioè a diventare «rammolliti» o «effeminati»; cfr. P. Brown, Il corpo e la società... cit., 
p. 315. 

( 67 ) O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 127. 

(“) GaUD., Sermo Vili, in Scriptores circa Ambrosiani , 2, Milano-Roma 1991, 
pp. 314-315. 

(“) Ioann. Chris., In Matth. homi!., VI, 7, in PG 57, col. 71; Non nostrum ita- 
que est perpetuo ridere, deliciari et convivari; sed eorum qui in scena ludunt, meretricum, viro- 
rum qui ad ta/ia sunt depilati... non autem eorum qui ad caelum vocali sunt. 

C°) Id., In Ioann. homil., I, 4, in PG 59, coll. 28-29: Eccepraedico et annuntio om¬ 
nibus vobis: nemo eorum, qui bac mensa frnuntur, ammani suam exitiosis Ulis spectaculis 
corrumpat. 
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cano con ogni turpitudine tutti gli spettatori... Continua pure ad ave¬ 
re casa, figli, moglie, ma non oltraggiare la sposa, non dare cattivo 
esempio ai figli, non introdurre in casa il sudiciume dei teatri» ( 7I ). 

Al di là del solito richiamo religioso-morale, il passo proposto 
trasmette, informazioni e dettagli preziosi per un genere teatrale in 
cui il Traversari ha creduto di poter riconoscere gli elementi caratteri¬ 
stici del mimo in acqua o «tetimimo» da lui così denominato sulla ba¬ 
se di Marziale ( 72 ). Purtroppo il Crisostomo e le altre fonti nulla sug¬ 
geriscono sul soggetto di tali rappresentazioni, ma il Trasversali pre¬ 
sume che il tetimimo allora consistesse ormai unicamente in sfarzose 
coreografie in acqua, dove la maggior attrattiva era offerta dalla nudi¬ 
tà, se non sempre dalla licenziosità degli attori e delle attrici (”). In 
epoca tardoantica il mimo era dunque uno spettacolo di varietà, come 
conferma in un suo panegirico Claudiano, contemporaneo del Criso¬ 
stomo ( 74 ). Questi spettacoli giustificano la costruzione di un bacino 
nell’emiciclo dell’orchestra, cui il Traversari dà il nome di «colimbe- 
tra» tratto appunto dal Crisostomo. 

Se si considera che nei primi secoli dell’impero il centro dell’in¬ 
teresse del mimo era rappresentato dalla nudatio delle attrici e che tali 
spettacoli arrivarono a essere proibiti dalla legge per le insistenti e in¬ 
focate critiche del cristianesimo, forse non è lontano dal vero il D’Ip- 
polito quando spiega come surrogato delle precedenti esibizioni la 
comparsa di questo nuovo tipo di «strip tease» ante attera///, dove il 
soggetto mitologico tipicamente acquatico e l’acqua in se stessa quale 
parziale schermo potevano consentire la completa nudità ( 7S ). 

Una variante del mimo era il pantomimo, dove l’azione veniva 


C) 1 d., in Malli/, homi/., VII, 6-8, in PG 57, coll. 79-82. O. PASQUATO, Gli 
spettacoli... cit., pp. 151-152. 

( 7 ") G. TRAVERSARI, Gli spellatoli in acqua ne! teatro tardo antico , Roma i960, p. 

49 ss. 

(”) Il/id -, p. 50. O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 155. 

CO Claud., De Manlii Theodori consulatn, vv. 551-552, in MGH, And. an/i- 
quiss., X, p. 188. Per la trad. it. cfr. Le opere di CI. Claudiano, volgarizzamento e note 
di G.B. GauDO, Oneglia 1871', p. 575: «Accorran ivi / chiunque con sali arguti e 
con faceti / lazzi sa muover degli astanti il riso, / chi, esperto mimo, colle mani, co’ 
cenni / usa parlare; chi suonar il flauto, / chi la cetra toccar con lieve plettro». 

( ,s ) G. D’Ippolito, l tracollalo, Nonno e gli «Idromimi», in «Atene e Roma» VII 
(1962), p. 2. P. PASQUATO, Gli spellatoli..., cit. 155, n. 245. Ma, nonostante le de¬ 
nunce da parte dei Padri, i notabili di Gerasa, in pieno sec. VI, erano fieri di aver 
promosso una festa con giochi acquatici in cui gruppi di fanciulle si esibivano nude 
davanti a una popolazione ormai totalmente cristiana; cfr. C.H. KRAELING, Gerasa: 
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interpretata da un solo attore danzante e muto, maestro nell’arte del 
gestire, che Cassiodoro diceva nutu manibusque loqttax ( 76 ); i temi erano 
mitologici, storici, ma spesso erotici, mentre per la corruzione degli 
artisti, già nel 15 d.C., fu proibito ai senatori di frequentare le loro 
case, secondo la testimonianza di Tacito ( 77 ). Non fa dunque meravi¬ 
glia che il Crisostomo si sdegni di fronte a Cristiani infatuati di balle¬ 
rini, di aurighi, di gladiatori e pronti a «fare minor conto di Cristo 
che di un pantomimo» ( 7S ). Anche S. Ambrogio, nel commentare il 
Salmo 118, qualifica come vanità i giochi del circo e gli spettacoli tea¬ 
trali: pantomimum aspicis, vanilas est; luctatores aspicis, vanitas est... equos 
currentes aspicis, vanitas est... averte a spectacido, averte ab ornili saeculari 
pompa (”). E lo stesso Agostino nel De editate Dei (II, 4) ha parole di 
severa riprovazione per gli osceni spettacoli teatrali inscenati da mimi 
pervertiti di cui fu testimone in gioventù. 

Una svolta nella storia del mimo si ebbe quando si cominciarono 
a portare sulla scena parodie del dogma o del culto cristiano, non 
senza indignazione fra i credenti: il mimo si era così trasformato in 
strumento di propaganda contro il Cristianesimo, secondo quanto di¬ 
mostrerebbe la pur discutibile Passio del mimo Genesio toccato dalla 
grazia proprio mentre beffeggiava la religione cristiana facendo atto 
di chiedere il battesimo ( 80 ). Anche se il Crisostomo non accenna in 
alcun modo alla parodia dei misteri cristiani, quasi che non fossero 
più in uso ad Antiochia e a Costantinopoli all’alba del sec. V ( 8I ), la 
Storia ecclesiastica di Socrate ( + dopo il 439) attesta per Alessandria 


City of Decapotis, New Heaven 1938, p. 471, iscr. n. 279. P. BROWN, 7 / corpo e la socie¬ 
tà. Uomini, donne e astinenza sessuale nei primi secoli cristiani, Torino 1992, p. 20. 

( 76 ) CASSIOD., Variae, I, 20. 

( 77 ) Tac., Annales , I, 77. 

( 78 ) IOANN. CHRYS., In Ioann. borni/., XVII, 4, in PG 59, col. 112: Quanta baec 
indigna/ione non digita fuerint, cimi Christus a vobis saltatore inferior babetitr? Id., In ep. ad 
Rom. bomil., XVII, 5, in PG 60, col. 571: si cogitaveris ange/ornm tbcatrum hi vermibus vi- 
liores videbnntnr. 

(”) AMBROS., Exposi/io in psalmum CXVIII, 27, in PL 1 col. 1327. L’accen¬ 
no agli aurigae Medio/anenses in Cassiodoro {Var., Ili, 39) si riferisce al 511, ma pre¬ 
suppone l’esistenza di un’organizzazione fiorente già prima e attesta una volta di più 
la mania dei teatri e dei giochi del circo a Milano; cfr. A. CALDERlNl, Milano durante 
il basso impero, in Storia di Milano, Milano 1953, p. 4'°> n - 4- 

( s0 ) BHL, I, p. 496. C. Van De VORST, Une passion inèdite de S. Porpbyre le mi¬ 
me, in «Analecta Bollandiana» XXIX (1910), pp. 258-263. DACL, VI, i, col. 903 ss. 
O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., pp. 99-100. 

( 8I ) O. PASQUATO, Gii spettacoli... cit., pp. 129-130. 
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tali rappresentazioni al tempo di Diocleziano: Denique eo indignitatis res 
processit, ut publice in ipsis etiam tbeatris cbristiana religio derideretur ( 82 ). 

S. Gregorio Nazianzeno (330-390 ca.) afferma che i Cristiani del suo 
tempo sono oggetto di parodia sui palcoscenici ( 83 ), mentre sul mimo 
del battesimo S. Agostino, all’inizio del sec. V, si chiede se il sacra¬ 
mento sia valido qualora venisse conferito nel contesto di una rappre¬ 
sentazione mimica ( 84 ). 

b) Anfiteatro, circo, ippodromo 

Gli spettacoli gladiatori e le venazioni si svolgevano per lo più 
nell’anfiteatro, ma potevano aver luogo anche nel circo, destinato 
nell’antichità romana alle corse dei cavalli. Nell’Oriente greco-roma¬ 
no, l’ippodromo rimase sempre il luogo principale degli spettacoli, 
anche di quelli che in Occidente venivano dati nel circo, come corse 
di cavalli, o addirittura nell’anfiteatro, come ludi gladiatori e venazio¬ 
ni (“). 

Essere condannati alla lotta come gladiatori o contro le fiere era 
la forma più rigida di sentenza capitale negli ultimi tempi dell’impe¬ 
ro, anche se questa pena non corrispondeva strettamente a una sen¬ 
tenza di morte, perché nelle scuole gladiatorie si poteva ottenere an¬ 
che la piena liberazione e acquisire fama e denaro ( 86 ). La diffusione di 
tali spettacoli nella società greca sarebbe — secondo il Robert — uno 
dei successi della romanizzazione del mondo greco ( 87 ). 

I gladiatori erano malfattori condannati, prigionieri di guerra, 
schiavi o anche combattenti volontari: il Crisostomo afferma che nei 
lupanari le donne più abiette non venivano avvicinate neppure dai 
gladiatori e dai bestiari ritenuti dunque di infima condizione ( 8S ). Tra 


(* 2 ) SOCR., Hist. ecc/., in PG 67, col. 52: il fenomeno si situa all’interno delle 
diatribe teologiche e dei tumulti popolari per la questione ariana. 

( 83 ) GREG. TheOL., Ora/io II apologetica , in PG 35, coll. 489-490: lam attieni 
etiam ad scenam ncque prodiimus, quod pene lacrymans dico, et cimi impudicissimis ridemur. 

(**) AUGUSTIN., De baptismo contro Donatistas, VII, 53, in PL 43, col. 242. 

( 8S ) L. Friedlander, Darstellungen... cit., II, pp. 323-359. De Ruggiero, s.v. 
Circtts, in Dizionario epigrafico, II/1, Roma 1990, p. 00. O. PASQUATO, Gli spettacoli... 
cit., p. 182. 

(“) L. FRIEDLANDER, Darstellungen... cit., II, p. 365. O. Pasquato, Gli spetta¬ 
coli... cit., p. 173. 

( ,7 ) L. ROBERT, JL es gladìateurs dans l'Orient grec cit., p. 264. 

(* 8 ) IOANN. Chrys., Ad Theodor, lapsttm, 1 , 43, in PG 47, col. 296: Annoti vides 
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il venatore e il gladiatore tuttavia c’è una differenza morale di fondo: 
il primo rischiava la propria vita nella lotta contro bestie, il gladiatore 
invece doveva uccidere un uomo per meritare la corona ( 89 ). 

La divisione degli uomini in liberi e schiavi, la forza dell’abitu¬ 
dine e la magnificenza degli spettacoli — secondo il Friedlander — 
devono aver contribuito a formare nei contemporanei un giudizio 
troppo accondiscendente sui crudeli spettacoli dei gladiatori ( 90 ), così 
che non vi era mancata la munificenza da parte delle classi privilegiate 
e la partecipazione delie masse, non esclusi i Cristiani; e ciò forse non 
senza una indiretta responsabilità da parte dei Padri che, con la loro 
condanna in blocco degli spettacoli, non stabilirono per ognuno di 
essi una differente natura sotto il profilo etico ( 9I ). 

Intorno alla metà del sec. IV, mentre a Roma i ludi gladiatori 
erano ancora fiorenti, in Oriente dovevano essere in piena decadenza, 
se la polemica contro l’arena di S. Gregorio Nazianzeno, di S. Basilio 
e del Crisostomo si limitava per lo più alle venazioni: «Che bisogno 
c’è di dire circa le mostruosità che si commettono negli ippodromi e 
nelle lotte di animali? Qui tuona il Crisostomo — tutto spira me¬ 
raviglia, si insegna al popolo a essere crudele e disumano, qui scorre 
sangue umano...» ( 92 ). Per la fine dello stesso sec. IV le Costituzioni 
apostoliche interdicono ai fedeli di assistere ai numera ed escludono i 
gladiatori dal battesimo ( w ). Appena nel 404 Onorio proibì formal¬ 
mente i combattimenti di gladiatori dopo 90 anni d’impero cristiano; 
l’episodio di cronaca nera all’origine del drastico provvedimento è 
tramandato da Teodoreto di Ciro, secondo cui a Roma un monaco 
asiatico, Telemaco, sarebbe stato lapidato dagli spettatori per aver 
tentato di separare i combattenti che lottavano nello stadio (non dun- 


m hipanaribns deformes et impndentes mn/ieres ne a gladiotoribus qnidem, fugitivis, et iis qui 
cum bestiis depngnant, admitti?. 

O. PASQUATO, di spettacoli... cit., p. 177. 

( w ) L. Friedlander, DarsteUwigen... cit., II, pp. 420-422. O. Pasquato, Gli 
spettacoli... cit., p. 181. Negli ultimi decenni del sec. IV il culto pagano era ancora 
parte integrante della vita pubblica, mentre i doveri sociali imponevano ai patrizi 
cristiani di assistere ai sacrifici cruenti e, per lo meno a Roma, ai sanguinosi giochi 
gladiatori; cfr. P. BROWN, Il corpo e la società... cit., p. 311. 

( 9I ) M.G. Ville, Les jeux des gladiatenrs dans l’empire ebrétien, in «Mélanges 
d’arch. et d’hist.» 72 (i960), p. 295. O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 174. 
f 2 ) Ioann. CHRYS., In ep. I ad Cor. homi /., XII, 5, in PG 61, col. 103. 

(”) Didascalia et constitutiones apostatar noi, I, ed. F.X. FUNK, Paderbornae 1905, 
II, 62, pp. 176-178: Et cavete ne conveniatis cum eis qui intereunt in theatro... Abstinete ergo 
ab omni inani speetacido et a festis coetuum eornm. 
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que nell’anfiteatro) ( 9J ). Le venazioni invece, non facili a essere con¬ 
dannate per motivi morali, durarono fino alla metà del sec. VI ( 95 ). 

S. Agostino, nelle Confessioni scritte fra il 397 e il 401, ricorda la 
sua amicizia con Alipio, il futuro vescovo di Tagaste, da lui strappato 
momentaneamente alla passione per i giochi del circo, ma presto tra¬ 
volto dalla «stravagante passione per gli spettacoli gladiatori» 

Intorno agli stessi anni anche il poeta spagnolo Prudenzio de¬ 
nunciava nel Contro Symmacbum gli spectacula tristia dell’anfiteatro, 
Yars impia di quei giochi cruenti, quella «voluttà che si pasce di 
sangue» ( 97 ). 

La severità con cui originariamente furono condannate anche le 
corse del circo e la professione di auriga ( agitator ) è attestata dalle Co¬ 
stituzioni apostoliche ( 98 ) e dai canoni dei concili di Elvira (") e di Ar- 
les ( l00 ), oltre che da autori più tardi, come il Crisostomo che nelle Ca- 
tecbesi battesimali raccomanda di non appassionarsi alle corse dell’ippo¬ 
dromo, né alle empie rappresentazioni teatrali, «perché il fuoco della 
libidine si alimenta di queste gazzarre» ( l01 ). 

Tuttavia in prosieguo di tempo tale rigore dovette attenuarsi, 
come è testimoniato dai pochi documenti di Cristiani che indicano in 
maniera più o meno diretta la loro professione di aurighi. Tra questi, 
ricordo l’acclamazione Liber nica (fig. 1) che si leggeva su un fondo di 
vetro dorato (proveniente dalla catacomba di Callisto o di Dominila) 
attorno a un busto di auriga raffigurato con una grande croce sul ca- 

C) Theod. Cyr., Historia ecclesiastica , V, 26, in PC 82, col. 1255: In quo tem¬ 
pore horrendnm illnd spectacubwi edebatnr, stadinm ingressns et in arenavi descendens, armis 
inter se pngnantes compescere conatus est. 

O O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 175. 

(*) Augustin., Confess ., VI, 7-8. 

(”) PRUD., Contro Sjmm. 1 , 578 ss.; Il, 1091 ss.; Id., Perist ., 61 ss.; Id., Ha- 
mart ., 556 ss. 

(**) Didascalia et constitutiones... cit.. Vili, 3 2, p. ; 3 5 : Scenicornm si qnis accedat vir 
sire jemina re! auriga ve! gladia/or ve/ stadii enrsor ve! Indorimi caratar ve/ olympicus ve! cho- 
ranles ve! citharista ve/ ìyristes ve! saìtationem ostentane ve! canpo aut disistimi ant reicìan- 
tnr. 

O Cove. 1 /liber., can. 62, in HEFELE-LECLERCQ, Histoire des conci/es , I, Paris 
' 9 ° 7 . P- *56: - 5 V auriga ant pantomimns credere volnerint, placidi ut prins artibns snis 
rennntient... 

P 00 ) Conc. Are!., can. 4, in CCL, CXLV 1 II, p. 10. 

( I01 ) J. Chrys., Huit catéchéses baptismales, ed. A. Wenger, Paris 1970 (SC 50 
bis), I, 43, p. 130. E interessante rilevare che nel cap. 40 il Crisostomo rivolge que¬ 
ste raccomandazioni ai nuovi soldati di Cristo, uomini e donne, perché questa mili¬ 
zia non conosce distinzione di sesso. 
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sco di cuoio a protezione del capo ( l0J ); e l’epitafio aquileiese delVagi/a- 
tor Urbicus qnis dicibatur Rornit/ns, (fig. 2) di cui anche ultimamente la 
Bonfioli Panciera ha confermato il carattere cristiano pur in mancanza 
di elementi espliciti e inconfondibili al riguardo C 0 ’). 

Del resto non tutto il clero doveva essere compattamente avver¬ 
sario irriducibile degli spettacoli, se l’agiografo Palladio, amico del 
Crisostomo e autore di un Dialogo sugli ultimi anni della sua vita, ci 
informa che un personaggio di discutibile moralità come Porfirio, 
detto vescovo di Antiochia nel 404, ebbe molta simpatia per gli spet¬ 
tacoli teatrali e per le corse, tanto da assistere alle rappresentazioni e 
da associarsi agli attori e ai fantini ( l04 ). Il fatto poi che Giustiniano ab¬ 
bia proibito agli ecclesiastici qualsiasi spettacolo lascia supporre che 
almeno alcuni di essi vi partecipassero ( los ). Inoltre Vittore di Vita nel 
De perseciitìone Vandalorttm , narra come in Africa qnendam archimimtm 
nomine Mnscttlewi nel 428 confessò la fede, pronto al martirio per non 
aver voluto apostatare ( l06 ). La venerazione di Vittore per Mascula cer¬ 
tifica che gli spettacoli profani erano ancora in auge nel sec. V anche 
fra gli stessi Cristiani, nonostante le rampogne e le invettive degli ec¬ 
clesiastici più intransigenti. 

In conclusione si può dire che la condanna assoluta di ogni spet¬ 
tacolo rimase un luogo comune della letteratura ecclesiastica anche 
dopo la pace della Chiesa, ma, di fronte a questa posizione risoluta e 
decisa dei padri, monaci e moralisti attenti alla grande idea della sal- 
vaezza e volti a creare uomini nuovi per l’animazione di un mondo 
nuovo, la realtà storica non manca di eccezioni e di compromessi. La 
documentazione epigrafica raccolta dal Dièhl e ultimamente studiata 
dal Mazzoleni ( l07 ) sembra fornire un’ulteriore prova in questo senso. 
Così un auriga, Hutuiniiis era ricordato in una lapide romana ora per- 


( l0! ) A. Ferrua, L/ber, l'auriga del circo , in Scrini vari di epigrafia e antichità cri¬ 
stiane, Bari 1992, pp. 197-206. 

( ,0> ) M. BONFIOLI, Aqndeia e Grado. Nuove testimonianze epigrafiche, in Atti de! 
IX Congr. Interri, di Archeologia Cristiana, II, Città del Vaticano 1978, p. 91. 

('") Pai.LAD., Dia/. Hist., 16, in PG 47, coi. 5 5: ...Itane de se snspicionem[ Por- 
phyrins] gettilit, praestigiatorilnis et anrigis atqne iis qui inhonesto motti Clini distorto crnre ve¬ 
lerei fabtdas exbibeiil, processe et convivaci. Ó. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 69. 

( I0! ) Cod. Itisi., I, 4, 54, 5. Non. 125, io. O. PASQUATO, Gli spettacoli... cit., p. 
93 - 

(a») Vittore Di Vita, Storia della persecuzione vandalica in Africa, trad., introd. 
e note di S. COSTANZA, Roma 1981, I, 47, p. 51. 

( I07 ) 1 LCV, 570-579. D. MAZZOLENl, Il lavoro nell'epigrafia cristiana, in Spiritua¬ 
lità de! lavoro nella catechesi dei padri de! III-IV secolo, Roma 1985, pp. 267-268. 
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duta, proveniente da S. Paolo fuori le mura e datata al 439 ( los ); un 
pantomimus ricorre in un testo mutilo sempre da S. Paolo ( 10) ); di un 
Felix doctor, probabilmente istruttore di gladiatori, si legge in un’i¬ 
scrizione della catacomba di Ciriaco ( uo ); di un Donatus coromagister , 
istruttore del coro, in un titolo africano di un Erospammususgytn- 
nicns, cioè «esperto ginnasta», in un titoletto proveniente dall’area del¬ 
le terme di Diocleziano ( 112 ). Ma l’esempio forse più noto e interessan¬ 
te è quello di Vitale, un mimo imitatore che doveva aver raggiunto 
grande fama (/totìssimus orbi) nel sec. V; anche se mancano nel formu¬ 
lario palesi indizi di cristianità, il Ferrua ha escluso qualsiasi incertez¬ 
za al riguardo, essendo assodato che la lapide copriva una tomba nella 
chiesa di S. Sebastiano. Il carme sembra ispirato a una sana e onesta 
gioia del vivere, a cui aveva contribuito, motibus ac dictis tragica quoque 
voce , Vitale: egli era in vita un ottimo imitatore, poiché cambiava voci 
e atteggiamenti «rallegrando in vari modi i cuori tristi»; intatti — 
sembra chiedere Vitale dall’oltretomba — «se mancano i gaudi, quale 
utilità ha questo mondo volubile e fallace?» ("•’). 

In base alla documentazione epigrafica passata brevemente in 
rassegna, possiamo dunque ritenere col Mazzoleni che «in realtà non 
sempre, o in ogni modo non dovunque, per lo meno alcune attività 
connesse con il mondo dello spettacolo fossero vietate ai cristiani», 
anche se mancano per ora elementi validi per addentrarsi in questa 
problematica complessa: è più facile infatti registrare la eco uniforme 
di una norma stabilita che il vario atteggiarsi degli uomini in rappor¬ 
to ad essa. 


('“) ILCV, 570. 

( Iw ) I.B. De Rossi, Inscriptiones christianae urbis Komae septimo saeculo antiqniores, 
1 , Romae 1857-1861, n. 1205. 
n ILCV, 573- 
('") ILCV, 576. 

T) ILCV, 577. 

("’) J- JANSSENS, Vita e morte del cristiano negli epitaffi di Roma anteriori a! sec. 
VII , Roma 1981, pp. 41-42. 
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I TEATRI ROMANI DI POLA 

TRA SPETTACOLO E VITA QUOTIDIANA 


Non c’è bisogno, credo, di iniziare questo mio contributo alla 
conoscenza degli edifici di spettacolo di Pola romana, con una intro¬ 
duzione ab oro, sulla storia della città. Mi permetto, perciò, di elencare 
soltanto i fatti più importanti e pertinenti per il tema. La fondazione 
della colonia, menzionata da Plinio come Pietas lidia, viene fatta risa¬ 
lire agli anni 40 del I sec. a.C. ('). Sul sito di un castelliere preroma¬ 
no ( 2 ), vicino al mare nel porto, ben protetto da tutti i venti, non 
lontano da una sorgente d’acqua dolce (cosa molto importante nelle 
regioni carsiche) (’), i Romani iniziarono a costruire il loro nuovo in¬ 
sediamento (Fig. 1) con due vie circolari su due livelli altimetrici e 
con una quindicina di clivi che collegavano la parte bassa alla sommi¬ 
tà del colle ( 4 ). Perché i Romani scelsero questo posto per costruirvi 
una città? Probabilmente per la sua posizione nel golfo (un riparo 
molto sicuro per le navi), per la posizione del golfo nell’Adriatico 
Settentrionale (sulle rotte che collegavano le più importanti città del¬ 
l’Alto Adriatico — Aquileia, Ravenna — con la Dalmazia e con l’O¬ 
riente Mediterraneo), ed appunto per la presenza d’acqua dolce. 

Il monumento più importante di questa prima fase, degli albori 


(') A parte le tesi espresse qualche decennio fa, sulla fondazione augustea del¬ 
la colonia, e cioè verso la fine degli anni Quaranta del I. secolo a.C.: cfr. B. FORLATI 
TAMARO, La fondazione detta colonia romana di Pota, «AMSI», 48 (1936) 243-246; A. 
DEGRASS1, La data detta fondazione delta colonia romana di Pota, «Atti Ist. Ven. se. lett. 
arti», 102 (1942-1945), 2, 667-678; poi ripreso in A. DEGRASSI, // confine nord-orientate 
dell’Italia romana, «Diss. Bernenses», I, 6, Berna 1954, 60-68; si deve oggi prendere 
seriamente in considerazione pure l’opinione del Fraschette A. FRASCHETT 1 , La Pie¬ 
tas di Cesare e la colonia di Pota, «AJON», 1983 (98), il quale vedrebbe la prima dedu¬ 
zione coloniaria tra il 48 e il 44 a.C. 

(-) Sul castelliere preromano cfr. principalmente A. GNIRS, Istria Praeromana, 
Karlsbad 1925, 11-28. 

( J ) P. Kandler, Degli scavi di Pota, «Istria», 1 (1846) 21-28; P. Kandler, 
Ninfei, «Istria», 5 (1850), no. n, 86. 

(A Sullo schema delle vie cittadine cf. per primo A. Gnirs, Forscbnngen in Po¬ 
ta, I. Unterscbungen znr Topograpbie, JOAI, 13 (1910) 177-186; da ultimo M. MIRABEL¬ 
LA Roberti, Urbanistica romana di Trieste e det/’Islria, «AAAd», 28, (1986), 185-200. 
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della città, è sicuramente la Porta Ercole, un arco semplice e austero, 
privo di decorazioni, con un rilievo della testa dell’Eroe e della sua 
clava, e con accanto la scritta, peraltro molto rovinata, che menziona 
i due primi duoviri (duumviri cotonine deducendae) nelle persone di Lucio 
Cassio Longino e Lucio Calpurnio Pisone ( 5 ). La porta fa parte del 
sistema di mura di cinta, eretto evidentemente subito dopo la fonda¬ 
zione, a difesa della nuova città. Le mura cingevano tutta la città dal¬ 
la parte di terra e dal mare, ma essendo queste state rimaneggiate di¬ 
verse volte e demolite nella prima metà dell’800, oggi ci è nota la po¬ 
sizione di solo quattro porte cittadine: Porta Ercole e Porta Gemina 
sono le uniche conservate, quest’ultima a due archi esterni, un forni¬ 
ce, ed un arco verso la città. Tra Porta Gemina e il mare si trovava 
l’entrata in città conosciuta nel Medio Evo come Porta San Giovan¬ 
ni ( 6 ), mentre l’arco dei Sergi, altro magnifico monumento dei primi 
decenni della colonia ( 7 ), era addossato all’interno di una quarta por¬ 
ta, dalla quale usciva la via principale dal Foro verso Sud-Est. Di tut¬ 
te queste porte cittadine non conosciamo, ovviamente, il nome anti¬ 
co, mentre quelle medievali ci sono note soltanto dal nome (Porta 
Monastero, Porta della Badia, Porta Stovagnaga ecc.) ( 8 ). 

La via principale di collegamento terrestre veniva da Nord, da 
Aquileia, toccava Tergeste e Parentiuni, passava davanti all’Antiteatro, 
l’edificio più monumentale di Pola ( 9 ), ed entrava in città dalla Porta 
San Giovanni. Da qui, la via proseguiva fino al Foro, il quale era si¬ 
tuato ai piedi della collina, nell’angolo nord-occidentale dell’abitato. 
Qui i resti architettonici, tra i quali troneggia il Tempio d’Augusto, 
dimostrano la maestosità dell’architettura pubblica di Pola roma¬ 
na ( l0 ). 

Entro la cinta muraria di Pola — a parte i resti di altri edifici 
pubblici e quelli privati, come le case di abitazione esplorate all’inizio 


( 5 ) Inscr. It. io, 1, 81: L. Cassila C.f. Congin(us) / L. Calpiirnius l.f. Viso II- 
vir(i) (---). 

( 6 ) M. Mirabella Roberti, Notiziario archeologico (1937-1958-1939), «AM- 
SI», 50 (1938) 243-246. 

0 G- TRAVERSARE L’arco dei Sergi, CEDAM, Padova 1971. 

(*) P. KANDLER, Dette mura di Pota, «Istria» 2 (1847), 322-525. 

0 M. Mirabella Roberti, L’Arena di Pota, Pola 1939 (2 ed. 1945), S. 
MLAKAR, Amfiteatar u Pali, Pula, 1957. 

( I0 ) B. Forlati TAMARO, Pota, Tempio di Augusto, Scafi e lavori di restauro, 
«NSc», a. 1923, f. 3, 211-223. 
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del secolo (") e negl’anni '50 ( l2 ) — sul pendio della collina centrale 
c’era un teatro del quale rimangono resti considerevoli, dai quali si 
può ricostruire quasi l’intero schema architettonico dell’edificio. I re¬ 
sti di un secondo teatro, di dimensioni maggiori, si trovano fuori le 
mura, sul pendio settentrionale del Monte Zaro: di questo soltanto 
pochi elementi superstiti in situ testimoniano l’antica importanza, 
mentre un certo numero di frammenti della decorazione architettoni¬ 
ca, conservati nel Museo archeologico, dimostrano la monumentalità 
dell’esecuzione artistica. Completa il quadro, naturalmente, l’Anfitea¬ 
tro, l’Arena il più grande edificio di Pola Romana e il monumento 
più importante di Pola moderna. 

Procediamo ora alla descrizione dei dati in nostro possesso, su 
questi tre edifici di spettacolo di Pola, per poterli poi inquadrare nel 
discorso più ampio della vita quotidiana della città antica. Premetto 
pure che gran parte dei documenti proviene da pubblicazioni anche 
non recenti, dato che non si è per ora proceduto ad uno studio siste¬ 
matico dei teatri di Pola. 


I 

11 teatro minore, quello entro le mura, è stato scoperto all’inizio 
del secolo, dopo la demolizione di edifici medievali e moderni sullo 
spiazzo tra la Porta Gemina cd il Castello. Nel 1904 lo Gnirs pubbli¬ 
cava la scoperta dell’accesso settentrionale alla gradinata della cavea, 
ma non conoscendo l’esistenza del teatro, la credeva un’entrata mo¬ 
numentale al Castello ( l3 ). Rinvenendo un passaggio tra la roccia viva 
e un muro spesso 1,50 m (Fig. 2, A, contrassegnato con la lettera D), 
il quale passava sotto un grande arco nello stesso muro, formato da 
sette blocchi, ed alto più di 6 m, per poi girare di 180 e salire con una 
decina di gradini sempre paralleli al muro maestro, egli non poteva 
ancora immaginare l’esistenza di un teatro, e non poteva ancora rico- 


(") A. GNIRS, Grabungen unii Untersuchungen in tier Palestina , JOAI, 14, (1911), 

5 ' 3 2 - 

('-) S. MlAKAR, Neki novi anlikni nala^i n Istri (Arcbaeologische Fnntie auj dem 
Gebiel Istriens), «JZb», 2, (1957) 455-445; S. MLAKAR; Novi antilkì na/a% u Pu/i, pre- 
tbodni i^yjestaj (Nener antiker Fluid in Pula, Vorbericbt), «Archeologi radovi i raspra¬ 
ve», 2 (1962) 429-450. 

( IJ ) A. Gnirs, Die romische Toranlage aiif dem Kasfel/Angel in Po/a , «MZK», 5, 

(1904) 547 - 356 . 
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struire la forma ricurva del muro spesso 1,50 m, che poi successiva¬ 
mente si dimostrò essere il muro perimetrale esterno della cavea. Lo 
Gnirs aveva accennato ad altri resti di edifici romani sullo spiazzo tra 
questa porta ad arco (la quale egli collegava con l’epoca repubblicana 
di Pola, in modo analogo all’arco della Porta Ercole, al quale vera¬ 
mente assomiglia) e la palestra del Ginnasio a Sud ( l4 ). 

Soltanto nel febbraio del 1911, lo Gnirs continuò gli scavi nella 
zona dietro l’allora Ginnasio tedesco, tra la Porta Gemina e il Castel¬ 
lo del 1630 ( 15 ), ed allora riconobbe effettivamente l’esistenza del tea¬ 
tro in quella posizione entro le mura, lungo la via che collegava le 
due uscite della seconda, superiore via circolare tra Porta Ercole e 
Porta San Giovanni. Dai risultati di scavi, pressapoco nello stesso pe¬ 
riodo (Fig. 2, B) ( l6 ) — con la scoperta di elementi di una via cittadi¬ 
na a Sud del teatro, quella che sbucava sulla Porta Ercole, di una 
grande cisterna adiacente alla via, ed un’altra, a tre navate sotto la 
sommità del colle cittadino, come anche dalla precedente messa a 
punto della Porta Gemina, con due archi d’entrata, un fornice trape¬ 
zoidale ed un uscita verso la città — si potè inquadrare il teatro, non 
ancora noto in tutti i particolari, nello schema urbanistico di questa 
parte della città. L’edificio era delimitato, la struttura di tutta Pola 
non è ortogonale, da due vie cittadine, tra le due porte: Ercole e Ge¬ 
mina. La via che iniziava dalla Porta Gemina girava forse a setten¬ 
trione, perché proseguendo verso il colle, avrebbe avuto l’unica fun¬ 
zione di accesso al teatro. Queste due comunicazioni, una via ed un 
passaggio, erano probabilmente anche collegate da una via che for¬ 
mava la linea esterna dell’edificio scenico, scavato, o meglio dire ster¬ 
rato in quella prima campagna di scavo (Fig. 2). 

Le strutture murarie dell’edificio che faceva da sfondo alla scena 
sono conservate in modo vario, ma presentano pure diverse tecniche 
di costruzione. Inanzitutto, soltanto la pietra, quel calcare bianco che 
abbonda in Istria, è stata usata nell’opera muraria: per una regione 
carsica come 1 Istria, questo è perfettamente normale, anche perché le 
tegole per la copertura dei tetti, ed i mattoni per la costruzione di cer¬ 
ti particolari, dovevano in gran parte venir importati da regioni d’ol¬ 
tremare, come Aquileia, Ravenna, Ariminum. 

P 4 ) A. Gnirs, o.c., 356. 

O A. Gnirs, Grabungtn und anlike Dtnkmale in Pola , «JOA1» 15, (1912), 
239-263. 

("’) A. Gnirs, o.c., 241-242. 
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Le strutture interne, originariamente non visibili, erano costruite 
con piccole pietre, di solito lavorate soltanto in modo sommario, tal¬ 
volta in corsi uniformi di spessore, collegati con molta malta. Spesso 
le due facciate costruite in questo modo racchiudevano un nucleo ese¬ 
guito «a sacco». 

Le strutture esterne, anche quelle che non facevano direttamente 
parte della decorazione dell’edificio, erano eseguite invece con bloc¬ 
chi finemente lavorati, sempre in calcare: era questo il caso dei due 
principali passaggi laterali tra la cavea e la scena, il passaggio a dop¬ 
pio arco con scalinata nella parte settentrionale della cavea, oltre che, 
probabilmente, della cavea intera, della quale, però, come si vedrà, 
neanche un’elemento è stato conservato in situ. Fatta di blocchi mo¬ 
nolitici era, naturalmente, anche tutta la facciata scenica, con pilastri, 
colonne, architravi, archi e simili elementi decorativi, che fungevano 
da scenografia permanente. 

L’edificio scenico, che da oriente chiudeva la visuale dalla cavea, 
era lungo circa 65 m ( l7 ): una parte dei resti architettonici è rimasta, 
non scavata, sotto la Palestra della scuola adiacente al teatro. La fac¬ 
ciata esterna era, a giudicare dai pochi resti rimasti, liscia e senza de¬ 
corazioni. Quella interna era larga in tutto 8 m (fino alla scena), con 
una serie di vani collegati da porte e passaggi, e con tre uscite princi¬ 
pali sulla scena. L’uscita principale era quella centrale, un po’ retro¬ 
cessa rispetto alle due laterali, delle quali era anche la più larga (3,6 
m, contro i 2 m delle uscite laterali) ed architettonicamente forse me¬ 
glio elaborata. 

Da notare anche una quarta apertura (entrata/uscita), larga solo 
60 cm, nell’angolo settentrionale della scena ( l8 ), alla quale corrispon¬ 
deva forse una identica nell’angolo opposto, non verificabile. Nei re¬ 
sti della parte inferiore la facciata scenica presenta tre piani lineari, 
senza soluzioni curvilinee, come è spesso il caso in edifici simili, p.es. 
a Trieste e a Salona ( 19 ). Tutte le porte erano fiancheggiate da plinti, a 


( l7 ) A. Gnirs, o.c., 241-254. Le misure riportate da Mlakar sono le seguenti: 
diametro dell’orchestra 28 m, lunghezza della scena 47 m, larghezza della scena al 
centro 6,80 m, ai lati 5,30 m, lunghezza dell’iposcenio 29 m, larghezza 2 m, in corri¬ 
spondenza al centro della scena 4,70 m, lunghezza della facciata dell’edificio 62,80 
m: S. Mlakar in: Antichi teatar na tlu Jugoslavie (catalogo della mostra), Novi 
Sad 1979, 138. 

('") A. Gnirs, o.c., 252. 

O C.f. p. es. M. Suic, Antitki grad na istolnom Jadranu , Zagreb 1976, 168- 

171. 
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forma di dadi alti 1,60 m, sui quali poggiavano forse colonne o cop¬ 
pie di colonne, le quali davano più risalto alle porte usate dagli attori 
per uscire in scena ed andarsene nel momento opportuno. 

Tutto il corpo dell’edificio scenico, con la scena vera e propria, 
era racchiuso entro un quadrangolo, delimitato ad Ovest da un muro 
verso i due larghi passaggi laterali per l’orchestra. Sotto il palcosceni¬ 
co, lungo tutta la sua lunghezza, era scavato un lungo corridoio, un 
passaggio con una nicchia in posizione quasi centrale: questo serviva 
evidentemente per l’attuazione di effetti scenici speciali, come l’appa¬ 
rizione in scena dei personaggi del mondo mitologico sotterraneo. Il 
piano di calpestio della scena era naturalmente in legno, e copriva 
tutto il passaggio sotto di questo, lasciando una botola dove era op¬ 
portuno (probabilmente sopra la nicchia). Davanti al palcoscenico, 
anzi tra questo e l’orchestra, c’è un canale, sempre lungo tutto il pal¬ 
coscenico, dove si ripiegava il sipario all’inizio della rappresentazione. 

Il canale, ai bordi della scena, si allargava in piccoli vani posti fuori 
dalla visuale del pubblico, con un blocco quadrato in ciascuno. Que¬ 
sti due vani, assieme ad una serie di basi per travi verticali in legno 
nel canale, servivano per sistemarvi il sistema meccanico di solleva¬ 
mento del sipario. 

Il limite dell’orchestra era costituito dalla pavimentazione con 
pietre di dimensioni piuttosto grandi e uniformi, lungo il palcosceni¬ 
co e lungo la curvatura semicircolare della cavea. 

Oltre a rappresentare un elemento architettonico decorativo, 
questa pavimentazione copriva dei canali di scolo delle acque piova¬ 
ne: uno semicircolare lungo la cavea, l’altro, connesso col primo, lun¬ 
go il palcoscenico. Le acque piovane, raccolte in questi canali da tutta 
la superficie delle gradinate, venivano fatte defluire lungo la parados 
meridionale verso Sud, in corrispondenza con la pendenza naturale 
del terreno. 

Durante i secoli trascorsi tra la caduta in disuso del teatro, e la 
sua scoperta moderna nel primo '900, tutte le pietre della gradinata 
sono state asportate e riutilizzate nella costruzione di edifici e fortifi¬ 
cazioni tardoantiche e medievali. 

Dalle fotografie riprodotte dallo Gnirs nella pubblicazione delle 
prime scoperte, si vede che tutto il teatro era coperto da materiali po¬ 
steriori, composti di terra, pietre e detriti, dello spessore di alcuni 
metri. 

Dal 1927 al 1946 varie campagne di scavo in più riprese, condot¬ 
te, in ordine cronologico, dalla Forlatti Tamaro, dal Degrassi, ed infi- 
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ne dal Mirabella Roberti ( 20 ), ci hanno permesso di conoscere la forma 
esatta dell’orchestra, nonché il fatto che della gradinata si sono con¬ 
servate soltanto le tracce della forma, nella roccia scolpita in modo da 
adattarla rozzamente alla forma della gradinata (ima cavea ) che vi si 
doveva costruire. 

Soltanto la parte inferiore della gradinata poggiava sulla roccia: 
superata la metà dell’altezza, si dovevano costruire dei muri di soste¬ 
gno semicircolari e radiali, in modo da potervi appoggiare la parte 
superiore della cavea (stimma cavea). Di questi tre muri concentrici so¬ 
no oggi visibili soltanto delle tracce, ma queste ci danno la possibilità 
di ricostruire il perimetro completo del tratro. La sua cavea ha il dia¬ 
metro di circa 83 m, e vi si potevano sistemare circa 2500 spettatori. 
Alla gradinata si accedeva dalla porta descritta all’inizio di questo iti¬ 
nerario, quella settentrionale ad arco doppio e gradinata interna. 
Sembra logico presumere l’esistenza di una seconda ed identica porta 
in posizione simmetrica sotto il muro perimetrale meridionale della 
cavea. Infine vi si poteva accedere anche dal passaggio che immetteva 
nella parte centrale della gradinata da occidente, usando un corridoio 
sistemato in modo obliquo rispetto all’asse della cavea: questo non è 
stato ancora scavato, e il materiale riempie oggi tutta la sua altezza fi¬ 
no all’inizio dell’arco. 

1 lavori degli ultimi anni hanno portato nuovamente alla luce la 
roccia scolpita a gradini nella cavea del teatro. Sono stati inoltre con¬ 
solidati tutti i muri dell’edificio, senza ricostruzioni in elevato, man¬ 
tenendo la ricostruzione degli elementi architettonici dell’edificio sce¬ 
nico eseguita dal Mirabella negli anni della seconda guerra mondia¬ 
le C). 

La decorazione scultorea del teatro minore è andata quasi com¬ 
pletamente perduta: pochissimi frammenti citati nelle varie relazioni 
di scavo non sono tali da offrirci un quadro complessivo dell’aspetto 
artistico dell’edificio. Gli unici pezzi degni di nota sono tre frammen- 


fi°) A. DeGRASSI, Notiziario archeologico (1927), «AMS 1 » 39, (1927) 384; ID., 
Notiziario archeologico (1932-1933), «AMSI» 45, C 1 93 j) 395i Notiziario archeologico 

(1954), «AMSI» 46, (1934) 277-278; M. Mirabella Roberti, Notiziario archeologico 
(1935-1936), «AMSI» 47 (1935), 300-502; Id., Notiziario archeologico (1937-1938- 
1939), «AMSI» 50 (1958) 249-251; ID., Notiziario archeologico istriano (1940-1948), 
«AMSI», n.s. 1 (1949) 247-250. 

fi') M. Mirabella Roberti, Notiziario archeologico istriano (1940-1948), «AM- 
SI» n.s.i (1949) 248. 
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ti di un frontone figurato, che doveva recare due figure simmetriche 
di divinità femminili panneggiate, seguite negli angoli da eroti volan¬ 
ti e delfini ( 22 ). Le due figure potevano sorreggere un medaglione 
centrale con protome divina. Il frontone, dalla lunghezza ricostruibile 
di circa 5,70 m, doveva appartenere al coronamento della porta cen¬ 
trale dell’edificio scenico, mentre rimangono ignoti i frontoni delle 
due porte laterali. 

Tutto il resto è andato perduto: le pietre deH’edificio e della gra¬ 
dinata dovevano essere riutilizzate anche prima del Cinquecento, dato 
che il teatro minore non compare nelle prime descrizioni e rappresen¬ 
tazioni grafiche della città. Qualche povero frammento trovato negli 
scavi (tutti anteriori al 1947), assieme ad altri possibili monumenti 
trovati in altri punti della città, dove sono stati trasportati e utilizzati 
(come i gradini murati nelle fortificazioni cittadine nei pressi di Porta 
Ercole) ( a ), non sono certo sufficienti per la ricostruzione dell’aspetto 
originario del teatro. 

Due iscrizioni, rinvenute rispettivamente all’inizio del secolo (' ) 
e nel 1926 ( 2S ) vicino a porta Gemina e negli scavi del teatro minore, 
menzionano il titolo di curator tbeatri. Per le caratteristiche paleografi- 
che, i frammenti, in modo particolare il primo meglio conservato, sa¬ 
rebbero da ascrivere al periodo Augusteo: si arriverebbe così alla da¬ 
tazione del teatro minore, quello entro le mura urbane. Un secondo 
elemento, meno sicuro, è costituito da un bel numero di tegole con 
bollo A. FAESONl Af., trovati durante gli ultimi scavi all’inizio degli 
anni '70. La produzione di questo bollo, per quanto poco ne sappia¬ 
mo, non oltrepassa di molto l’età augustea. 

II 

Il teatro detto «maggiore» sorgeva a Sud della città, fuori della 
cinta muraria (Fig. 1). La sua cavea era appoggiata al pendio del 

O M. Mirabella Roberti, o.c., 249, tav. IX, fig. 15. 

(“) laser. It. 10, 1, 147 (1-3). 

(■ ) laser. II. 10, 1, 101: (-curat)or thea(tri-cur)ator th(eatri porticum 

extruen)dam, p(portas exornandas- - -). 

P) laser. II. io, 1, 102: (-curato)r the(atri-); A. DeGRASSI, Notiziario ar¬ 

cheologico (1927), «AMS 1 39» (1927) 384; cf. pure, per queste due epìgrafi C. ZACCA¬ 
RIA, Testimonianze epigrafiche retatine all’edilizia pubblica, nei centri urbani delle regiones X 
e XI in età imperiale , in: «La città nell’Italia Settentrionale in età romana», Collection 
EFR, 130, Trieste-Roma 1990, 152. 
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Monte detto Zaro, toponimo derivato appunto da theatrum (Za- 
dro) ( 26 ). Era alquanto più grande di quello testé descritto, ed i suoi 
resti erano ancora maestosamente visibili nel Seicento, tanto che sulle 
vedute di Pola accanto alle rovine in quella posizione appare la scritta 
«Palazzo d’Orlando» ( 27 ). Difatti, mentre gran parte era già caduta 
prima del secolo XVI, un grosso avanzo ne rimaneva in piedi ancora 
verso la fine del Seicento... L’edificio era oggetto, dal Cinquecento al 
primo Ottocento, d’interesse e di studio di architetti e viaggiatori: 
Sebastiano Serbo, Andrea Palladio, Francesco Camocio, Nicolò Man- 
zuolo, A. Deville, L.F. Cassas. 

L’edificio del teatro maggiore era situato sul pendio settentrio¬ 
nale di Monte Zaro: la cavea, come già detto, era appoggiata al mon¬ 
te, mentre la scena col relativo edificio era parallela alla valle lungo la 
quale scorreva un torrente, che lo divideva dalle mura cittadine a 
qualche decina di metri di distanza. Il diametro esterno del teatro era 
lungo più di 100 m, altrettanto la sua complessità larghezza, così che 
vi si potevano sistemare circa 5000 persone. 

La prima fonte grafica di cui disponiamo, la pianta disegnata dal 
Serbo ( 2ii ) ci mostra un ampio edificio scenico con un portico verso 
l’esterno (Fig. 4), il quale comprende tutto il diametro del teatro. Nel 
disegno, il portico è diviso dalla scena e dai due vani laterali, a mezzo 
di colonne o pilastri. La facciata scenica ha un pulpito al centro, due 
aperture ad ogni suo lato, e un’apertura rispettivamente a destra e a 
sinistra verso i lati della scena. Dodici colonne (quattro paia e quattro 
singole) si allineavano lungo la facciata, articolandone l’aspetto archi- 
tettonico. La gradinata è divisa in due ordini da un passaggio semi- 
circolare centrale, al quale si accedeva con delle scale dal portico, cioè 


(“) D. De FRANCESCHI, La toponomastica dell'antico agro po/ese desunta dai docu¬ 
menti, «AMSI» 51-52 (1959-1940) 185: Palatium Jadri (1258), connata Cadri (1303), 
amphiteatrum Zadri (1428), Zarum extra Polani (1458), miracula Zadri (1556). 

( !7 ) Napoleone Francesco Eraut segnava nella sua pianta di Pola, attorno alla 
metà del Seicento, le rovine del teatro con l'indicazione: «Vestigio d’un palazzo det¬ 
to d’Orlando», cf. (Pianta delle Piazze Forti della Repubblica di Venezia. Secolo 
XVII, Cod. 28, Ci.IV) — citato secondo G. Caprin, L’Istria nobilissima voi. I, Trie¬ 
ste 1905, 153. 

( :# ) S. SERLIO, Libri d'architettura, III, p. 21: sulla permanenza dell’architetto a 
Pola le opinioni sono contrastanti in quanto questo non è affatto sicuro; Sebastiano 
Serbo stesso (1573-1551) scrive di aver mandato a prelevare i disegni c le misure di 
quanto ancora esisteva, e «che le ruine e le spoglie, che per quei luoghi si veggono, 
dimostrano che era un edifizio di opere e di pietre ricchissimo»; cf. E. Silvestri, 
L’istria, Vicenza, 1903, 407-408. 
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dall’esterno. Sopra i due ordini di gradini (ima cavea, smania cavea ) ap¬ 
pare una galleria, lungo tutto il perimetro dello spazio per gli spetta¬ 
tori. 

Nel 1650 il governo della Serenissima ingagiò l’architetto milita¬ 
re francese Antoine Deville per la costruzione di un nuovo Castello, 
più adatto alle esigenze delle nuove strategie belliche. 11 Deville uti¬ 
lizzò molti blocchi di pietra già pronti, prelevandoli dalle rovine di 
edifici antichi. Nell’opuscolo stampato nel 1635 egli ammise espressa- 
mente di aver prelevato tale materiale dal teatro, il quale dopo un col¬ 
po di fulmine e l’incendio che ne seguì era irriconoscibile nella sua 
rovina ( 29 ). Il Senato della Repubblica veneta, affidandogli la costru¬ 
zione della fortezza, deliberava il 17 giugno 1630: «...Per cotesta fa- 
brica siamo certi che farete provveder le pietre senza toccar quelle del 
teatro per non privar la città di sì grande monumento, o guastare 
opera tanto celebre dell’antichità» ( 30 ). L’accusa di «saccheggio ar¬ 
cheologico» era considerata esagerata dal Caprili, il quale ricorda che 
«il primo che spogliò quella mole dei marmi più preziosi fu Jacopo 
Sansovino», e che a suo giudizio «non solo il De Ville, ma molti altri, 
a varie distanze di tempo, concorsero a far sparire il teatro» ("). 

Verso la fine del Settecento, Louis Francois Cassas visitò Pola e 
ne disegnò i monumenti antichi. 11 teatro non c’era più, ma nel libro 
stampato nel 1802 a Parigi ( n ) appare (Fig. 5) forse la replica della 
pianta del Serbo: identica è la disposizione delle componenti principa¬ 
li del teatro (galleria, gradinata, orchestra, proscenio, scena, portico), 
identico è il numero di pilastri della galleria perimetrale della cavea, 
identica è la resa dei passaggi laterali e delle scale d’accesso alla gradi¬ 
nata dal portico. Il Cassas riporta un numero minore di archi del por- 

fi 9 ) A. Deville, Descriptio portits et urbis Polae antiqnitatnrn, Lugduni Batavo- 
rum 1633, 9-10: «...partcm superstantium non rnultis abhinc annis accensus vortex 
cum horribili fonitu saxa hinc inde spargendo, et ad ducentos passus expcllendo, im- 
petu terribilissimo deturbavit: pars reliqua adhuc stabat deformis, qua nos usi ad fa- 
bricandam arcem, quia prompta, et aptissima est materia; et sic transformatum thea- 
trum in eminentiorem locum transtulimus»; una conferma viene dal gradino della 
cavea, presumibilmente dal teatro del Monte Zaro, murato nella porta centrale del 
Castello. 

fi 0 ) G. Caprin, o.c., 153. 

fi 1 ) G. Caprin, o.c.; cf. R. Gallo, Jacopo Sansovino a Pola, «AMS 1 », 53, 
1 9 2 C 5 51 C. Du FRANCESCHI, Le colonne polesi della Libreria di S. Marco , «AMSI», 44 > 
( , 932), 328. 

fi') J -L. Lavallee, L.F. CASSAS, Voyage pittoresque de Tlstrie et la Da/tnatie, 
Paris 1802. 
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fico, mentre più schematica è la resa della facciata scenica. Da queste 
due piante non è molto chiaro lo stato esatto dei resti del teatro: l’i¬ 
dealizzazione era un espediente molto comune ai cultori dell’antichità 
dell’epoca. 

L’ultimo colpo, il colpo di grazia alle rovine del teatro venne 
negli anni 1850-51, durante una delle campagne demolitrici delle anti¬ 
chità che ostacolavano, si fa per dire, la crescita della nuova città au¬ 
striaca. In quel periodo smantellate le mura cittadine (ad eccezione di 
alcuni tratti), le rovine di alcune chiese in disuso (Santo Stefano, San 
Teodoro), Pola si stava trasformando, da una cittadina con poche 
centinaia di abitanti, infestata dalla malaria, nella base principale della 
marina da guerra austro-ungarica. Il ritmo di crescita urbana può es¬ 
sere illustrata dal fatto che nel 1914 la città aveva già quasi 60.000 
abitanti. 

Sul pendio del Monte Zaro i primi edifici vennero costruiti ne¬ 
gli anni ’io, ed in quell’occasione il maggiore di gendarmeria 
Schramm, occasionale corrispondente dell’i.r. Commissione centrale 
per la tutela dei monumenti, ebbe la possibilità di fare uno schizzo (”) 
sul quale sono segnati gli elementi principali del teatro maggiore 
(Fig. 6): le curvature della cavea (in parte incavata nella roccia), la sa¬ 
gomatura dell’orchestra, le due entrate laterali della scena, il canale di 
scolo dell’acqua piovana lungo la parodos orientale, come anche 
quello che passa sotto il passaggio laterale della scena. Sulla superficie 
di uno dei blocchi di pietra del passaggio venne trovata l’iscrizione 
CIL 5, 8146 ( 34 ): con le indicazioni della profondità del livello del ca¬ 
nale nel passaggio: Infra soleam imam (pedes) III (digiti duo) ad li- 
br(am) cluac(ae) imae soleae summae. 

Nel 1905 e nel 1908 Anton Gnirs scavò il muro orientale di so¬ 
stegno della cavea ( 35 ): erano ancora in piedi i due pilastri che regge¬ 
vano le arcate, e il muro dello spessore di quasi tre metri, fatto pure 
di blocchi di pietra. Fra questi pilastri e la cavea restava un passaggio 
largo 3,5 m, con un rivestimento della roccia. Sono questi gl’unici re- 


( 1J ) A. Gnirs, Das antik e The a ter in Pola , «Jahrbuch der Zentralkommission», 
3, (1905), 247-288 (tradotto in: L’antico teatro di Po/a, «AMSI» 24, (1908), 49-89, tra¬ 
duzione con note di Camillo De Franceschi), fig. 3. 

( M ) Inscr. It. io, 1, 144. 

( JS ) A. Gnirs, o.c., fig. 4, 5; A. Gnirs, Das romische Bnbnentbeater in Pola, 
«Jahrbuch fur Altertumskunde», 2 (1908) 153-154. 
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sti del teatro che sono oggi visibili, nell’angolo tra l’ex via Zaro e l’ex 
via della Specola. 

L’edificio scenico doveva essere architettonicamente molto ela¬ 
borato, con un portale centrale, due laterali, portici e nicchie. Doveva 
inoltre protendersi in altezza con due o tre piani di colonne, archi, 
frontoni. Il Serbo lo presenta come un portico a due piani (Fig. 7), 
con due ordini di colonne a capitelli corinzi. Di tutto questo si sono 
fino ad oggi trovati soltanto i resti dei due ingressi laterali sul palco- 
scenico: erano larghi 3,3 m, ed erano alquanto rientranti dalla linea 
della fronte. Già da questo elemento, probabilmente sicuro, si posso¬ 
no dire le piante del Serbo e del Cassas come idealizzazioni approssi¬ 
mative. L’edificio scenico doveva essere lungo circa 50 m, mentre la 
scena era larga circa 6 m ( 36 ). 

La facciata esterna dell’edificio scenico presentava due ordini di 
arcate sopra un basamento massiccio con un’entrata centrale. La rico¬ 
struzione del Cassas è da considerarsi un’improvvisazione basata sui 
rilievi del Serbo. Quest’ultimo poteva nel Cinquecento ancora vedere 
qualche elemento dell’alzato, e sulla sua pianta sono visibili addirittu¬ 
ra 33 pilastri, che racchiudono cioè 34 arcate. Il Cassas ricostruisce la 
facciata con 19 arcate, delle quali quelle laterali del primo piano sono 
parzialmente chiuse. Come conclude lo Gnirs, «Peccato che il Cassas 
non abbia aggiunto ai suoi piani e schizzi alcuna parola esplicativa 
(...) Senza dubbio il Cassas ebbe ad osservare e in questo e negli altri 
monumenti polesi molte cose oggidì per noi perdute» ( 37 ). 

Della decorazione architettonica rimangono alcuni frammenti at¬ 
tribuibili con sicurezza al teatro maggiore: da segnalare in primo luo¬ 
go due frammenti di architrave con le maschere teatrali, teste di G01- 
gona, maschere di satiri e sileni ( 3S ). A questo teatro appartenevano 
inoltre capitelli, frammenti di colonne, frammenti di architravi rinve¬ 
nuti durante gli scavi dello Gnirs ( 39 ). Lo splendore della decorazione 
si può immaginare, inoltre, ammirando le colonne prelevate secondo 


( 36 ) A. GNIRS, o.c. (Das romiscbe Bubnentbea/er ), nota 22; v. pure S. MLAKAR, 
Ka^alisni %}vot n antickoj Pulì, in: «Anticki teatar na tlu Jugoslavie» (Convegno 1980), 
Novi Sad 1981, 97. 

( 37 ) A. Gnirs, o.c. (nota 33), 35-36. 

( 3S ) S. Mlakar, o.c. nr. 168, c.d. 

( 39 ) A. Gnirs, o.c., fig. 7-10. 
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la tradizione da questo teatro per decorare la chiesa di Santa Maria 
della Salute a Venezia ( 40 ). 

Alla decorazione del teatro apparteneva forse pure il torso impe¬ 
riale: questo è stato rinvenuto, secondo lo Gnirs, sul terreno dell’or¬ 
chestra nel 1881 ( 4I ). La statua, conservata dal collo fino ai ginocchi, 
presenta un corpo coperto da una tunica corta e panneggiata, sopra la 
quale c’è una corazza con le figure di due griffi con le teste abbassate 
in posizione simmetrica, e la testa di Medusa entro un piccolo scudo 
ovale. 

L’iscrizione menzionata sopra, quella con l’indicazione della po¬ 
sizione del canale di scolo, è l’unica trovata nell’area del teatro. A 
questo teatro potrebbero però appartenere altre iscrizioni, anzi fram¬ 
menti: per esempio uno molto rovinato, che menziona la costruzione 
di «arcus... et porticum» ( 42 ), oggi purtroppo non reperibile. 

La storiografia e l’archeologia attribuiscono la costruzione di 
questo teatro, il maggiore, all’epoca di Augusto. Lo stato precario 
dei resti ci preclude, però, una datazione definitiva e sicura: questo 
doveva venir costruito nel periodo di massimo sviluppo della colo¬ 
nia, cioè dall’epoca dei Giulio-Claudi ai Flavi (fine I sec. a.C. - fine I 
sec. d.C.), ma addattamenti e ricostruzioni potevano anche venir ese¬ 
guiti in un secondo tempo fino al III o IV secolo. 

Ili 

Per quanto riguarda il terzo edificio di spettacolo di Pola roma¬ 
na, l’Anfiteatro, o Arena, preferiamo non addentrarci qui troppo nel¬ 
le spiegazioni dei particolari. L’edificio meriterebbe da solo più d’una 
relazione, anzi forse di qualche giorno. L’edificio suscitava interesse 
fin dal XIV secolo ( 43 ), ma le prime indagini vere e proprie risalgono 


( J0 ) A. Gnirs, o.c., io. 

( Jl ) «MZK» n.f. 12, 165-164 (H. Schramm); W. Reichel, Bescbreibnng der Scul- 
pturen ini Augustus-tempel in Pola , «AEMitt», 15, 1892, 154-156: è stata trovata nello 
scavo per un deposito per il ghiaccio durante la costruzione dell’albergo Belvedere, 
adiancete a! Ristorante flutter, sul sito del teatro; cf. pure M. Verzar Bass, I teatri 
dell’Italia settentrionale, in: «La città nell’Italia Settentrionale in età romana», Collec- 
tion EFR, 130, Trieste-Roma 1990, 450-433. 

( J2 ) Inscr. It. io, 1, 142, rinvenuta sulla Via Medolino, in campo Marzio, cioè 
a qualche centinaio di metri dal teatro. 

( JJ ) M. Mirabella Roberti, vedi n. 9. 
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alla fine del Settecento ("), proseguirono durante l’Ottocento e i pri¬ 
mi del Novecento ( 45 ) e fino ai giorni nostri ( 46 ). 

Si tratta di un elisse policentrica ( 47 ), dall’asse maggiore (Nord- 
Sud) di 130 m e quello minore (Est-Ovest) di 100 m. Il muro perime¬ 
trale esterno è completamente (o quasi) integro, a due ordini di arcate 
e uno di aperture quadrangolari. L’arena vera e propria, dove si svol¬ 
gevano gli spettacoli, era lunga 100 m e larga 50 m, e vi si accedeva 
mediante due passaggi lungo l’asse maggiore, da Nord e da Sud. Cir¬ 
ca 20.000 spettatori potevano sistemarsi sulle gradinate attorno a tut¬ 
to lo spazio centrale. Le quattro torri, appoggiate al muro esterno 
dell’anfiteatro, contenevano sistemi aggiuntivi di scale per la facilita¬ 
zione del loro accesso ai piani superiori. Un’altra peculiarità dell’edifi- 
cio è (ancora una volta a Pola) il fatto che la parte orientale della gra¬ 
dinata è posata sul pendio, in modo da far risparmiare ai costruttori 
materiali e fatiche per quasi un terzo del lavoro totale (il risparmio si 
riferisce alla costruzione delle mura di sostegno di tutta la gradinata 
orientale, ricostruita sommariamente nel 1933). 

Secondo l’opinione comune, un primo anfiteatro venne costrui¬ 
to nell’epoca Augustea, la quale ha visto la costruzione di quasi tutti 
gli edifici pubblici conosciuti di Pola (il Foro con i templi, i due tea¬ 
tri). Quello i cui resti vediamo oggi, sarebbe il risultato di un’amplia- 
zione durante il regno di Claudio, e della ricostruzione eseguita du¬ 
rante i Flavi, cioè verso la fine del I secolo d.C. 

L’Anfiteatro di Pola si trova fuori della cinta muraria: tra le due 
strade che conducevano rispettivamente a Tergeste-Aquileia e a Nesa- 
zio. La distanza dalle porte della città è di circa 500 m: l’edificio si 
trovava cioè in piena zona della necropoli settentrionale. La ragione 
di quest’ubicazione sta probabilmente nel fatto che la città era piutto¬ 
sto piccola come superficie, e tutta adagiata attorno alla collina cen¬ 
trale. Non c’era un posto adatto per un’edificio di tali dimensioni. 
Inoltre, entro le mura c’era già un teatro (il minore), a Sud delle mura 


(**) Cf. p.es. G.R. Carli, Delle antichità italiche, II, Milano 1788, 217-241. 

( JS ) P. STANCOVICH, Dello anfiteatro di Pola. Dei gradi marmorei de! medesimo, 
Nuovi scavi e scoperte e di alcune epigrafi e figuline inedite delTIstria, Venezia 1822; R. 
WEISSHAUPL, Zar Topographie des alten Pola, «JOAI», 4, (1901), 169-201; A. GniRS, 
Forschtmgsergebnisse aus dem sudlichen Istrien, «JOAI», 13 (1910), 105-106. 

(") Cf. sopra, nota 9. 

( J7 ) V. KRIZMANICH, Doprinos pospiavanju ohlika rimskog amfiteatra n Pulì (Con¬ 
tributo alla conoscenza della forma delPanfiteatro di Pola), JZb, io (1976-1979) 413-426. 
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un’altro (il maggiore). L’anfiteatro non doveva essere molto più vici¬ 
no alla riva di oggi: la vicinanza del mare semplificava il trasporto dei 
blocchi di pietra dalle cave dell’Istria meridionale, e doveva essere 
uno dei fattori presi in considerazione nella scelta della posizione del 
cantiere. 

Appartati fuori della città erano anche i gladiatori, con la loro 
caserma sulla collina accanto all’anfiteatro. Resti di costruzioni roma¬ 
ne, collegate ancor oggi con passaggi sotterranei all’arena vera e pro¬ 
pria, cioè al centro dell’anfiteatro, sono stati trovati all’inizio del se¬ 
colo ( JS ), e sono da attribuire agli alloggi, alle palestre di gladiatori 
che venivano poi usati nei combattimenti. La dea Nemesi, protettri¬ 
ce, per così dire', dei gladiatori, era venerata a Pola, come dimostrano 
le quattro aree rinvenute in città e nelle sue vicinanze ( 49 ): una di que¬ 
ste era posta probabilmente nel sacello a Sud nell’edificio dell’anfitea¬ 
tro, dove è stata trovata. 


IV 

1 due teatri e l’anfiteatro di Pola erano gli edifici di spettacolo di 
una città prospera, probabilmente un porto molto vivace sulla rotta 
da e per l’alto Adriatico, per tutti quei traffici di uomini, merci e idee 
che dall’Oriente e dal Mediterraneo centrale dovevano raggiungere 
l’Europa Centrale. Questa posizione di Pola influiva anche sulla vita 
quotidiana e quella culturale. L’architettura e l’arte Romana a Pola ci 
mostrano chiari segni di influenze ellenistiche, metropolitane e di 
centri maggiori, per cui anche i teatri e l’anfiteatro facevano parte di 
quest’aspetto della romanizzazione. Il foro con i templi (quello di 
Augusto e il csd. «di Diana»), le porte, l’arco onorario privato della 
famiglia dei Sergi, i resti delle case con mosaici, sono tutti elementi di 
vita quotidiana in una città che viveva completamente immersa nella 
realtà economica e culturale del Principato. 

La sequenza diacronica, un po’ semplificata, potrebbe prevedere 
l’esistenza di un teatro entro le mura in un primo tempo, la costruzio¬ 
ne successiva del teatro maggiore di Monte Zaro, e poi l’edificazione 
dell’anfiteatro alla fine del processo di crescita della città. In realtà, 


09 


( JS ) A. GNIRS, Antike Baiireste ausserba/b des Amphithetaters in Pola, «JOAI», 18 
15), 163-176. 

(") Inscr. It. io, j, 18, 19, 20, 595. 
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sin dalla fondazione della colonia doveva esistere un bisogno di co¬ 
struire edifici di spettacolo. Dall’epoca di Augusto la città avrebbe 
potuto effettivamente permettersi un teatro e forse l’anfiteatro. Come 
accennato sopra, la città non era molto grande: poteva avere, secondo 
certi nostri calcoli (basati più o meno sulla superficie edificabilc entro 
le mura e sulla relazione tra edifici pubblici e privati) non più di 
4.000-5.000 abitanti ( 50 ). 

Il territorio circostante, però, era molto ampio e adatto alla pro¬ 
duzione agricola. I resti archeologici di molte ville rustiche testimo¬ 
niano un’alta densità di popolamento delle campagne di tutta l’Istria 
meridionale, cioè dell’agro colonico di Pola. Non è per niente esage¬ 
rato pensare ad una popolazione di 40.000 o 50.000 persone per tutto 
l’ambito coloniale: città e agro. Appare così alquanto più spiegabile il 
fatto che Pola avesse addirittura due teatri (di 2.500 e 5.000 posti) ed 
un enorme anfiteatro (20.000-23.000 posti). 

Lo spettacolo era naturalmente un’attività molto importante nel¬ 
la vita quotidiana dei Romani, non solo di Pola, ma di tutte le città 
del suo rango. Le rappresentazioni teatrali, le corse nel circo, i com¬ 
battimenti nell’arena, erano piacieri oggettivi e comuni a tutte le clas¬ 
si sociali, a tutti i ceti. Da qui la diffusione capillare di motivi teatrali 
e gladiatori p.es. sulle lucerne, sui mosaici. Gli spettacoli coinvolge¬ 
vano tutta la città e quella parte della campagna che vi gravitava, così 
che i teatri e l’anfiteatro dovevano in pratica contenere una gran parte 
della popolazione della città, del territorio e anche della regione 
circostante. 

I saggi pagani e i Padri della Chiesa ne evidenziavano gli eccessi: 
«Il teatro è lascivia, il Circo è suspense, e l’arena crudeltà». Ma non 
potevano arginare il potere magico che attirava la folla, e ne condi¬ 
zionava i comportamenti. Non potevano impedire la costruzione di 
edifici sontuosi e monumentali, finanziati anche da privati cittadini 
per ragioni di politica municipale quotidiana: la gente aveva bisogno 
di far parte di una collettività, nella quale si sentiva forte e sicura. 

Naturalmente, il Cristianesimo ha avuto la meglio: non per col¬ 
pa dei teatri o anfiteatri, certamente, anche se la vita teatrale era mol¬ 
to legata alla vita spirituale pagana, mentre le arene diventavano luo- 

(*) R. MàTIJaSiÒ, L’uso delle fonti archeologiche nella determinazione del numero de¬ 
gli abitanti delTIstria in età romana , in: «Tipologia di insediamento e distribuzione an¬ 
tropica nell’area veneto-istriana dalla protostoria all’Alto Medioevo», Atti del Semi¬ 
nario di studio - Asolo, Monfalcone 1992, 148. 
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ghi di martirio dei primi cristiani. No, i teatri e gli anfiteatri sono sta¬ 
ti abbandonati per un cambiamento del modo di vita: non servivano 
più a niente. Da qui la loro rovina, l’utilizzazione delle pietre per al¬ 
tre costruzioni e la frammentarietà delle notizie su questo tipo di edi¬ 
fici. Infatti, la civiltà europea occidentale ha dovuto aspettare quasi 
otto secoli, dalla fine del mondo antico alla rinascita degli spettacoli 
teatrali, con rappresentazioni di scene religiose in pieno Medioevo. 
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Monika Vergar-Bass 

COSTRUZIONE E RESTAURI 
DEL TEATRO ROMANO DI TRIESTE 
E IL TEMA DEL TRIONFO * 


La chiarezza del testo epigrafico del teatro, con la sua formula 
dedicatoria apparentemente inequivocabile (fig. i), redatto dall’ever- 
geta Q. Petronio Modesto, ha permesso di inserirlo tra le iscrizioni 
datate con molta precisione (98 - 101/102 d.C.) (') e assieme alla qua¬ 
lità stilistica di alcune sculture, ha fatto credere che l’edificio teatrale 
di Trieste sia sorto ex novo nei primi anni del regno di Traiano ( : ). In¬ 
vece è proprio la formula dedicatoria del documento che dà la certez¬ 
za di un intervento parziale su un’edificio già esistente. Questo risul¬ 
tato può essere integrato con quelli ottenuti dallo studio approfondi¬ 
to dei materiali architettonici e scultorei che hanno portato all’indivi¬ 
duazione di momenti precedenti alla data dell’intervento edilizio di 
Q. Petronio Modesto. 


ha prima fase edilizia (ultimo ter%o I sec. a.C.) 

Alcuni elementi decorativi, sia dell’ornamento statuario, sia di 
quello architettonico, inducono a riconoscere delle fasi cronologiche 
del teatro notevolmente più antiche rispetto all’unica fase traianea fi¬ 
nora sostenuta. Tra questi elementi decorativi compare una testa di 
Venere Cnidia (fig. 2), databile in epoca augustea. L’usanza di collo¬ 
care statue di Venere nei teatri è diffusa e nota anche letterariamente 
(Tertulliano, De speri. 9); vorrei aggiungere ai confronti raccolti da 
D. Degrassi ( 3 ) una testa strettamente paragonabile con quella di 
Trieste, rinvenuta nel Foro municipale di Tarraco (fig. 3). Il luogo di 
ritrovamento non deve però trarre in inganno. Dato che parte della 

* Le citazioni con il semplice nome dell’autore si riferiscono al volume: Il tea¬ 
tro romano di Trieste, a cura di M. Verzàr-Bass, Roma - Zurich 1991. 

(') C. Zaccaria, pp. 41 ss. Avendo Q. Petronio Modesto iniziato il suo ulti¬ 
mo servizio menzionato nelPepigrafe soltanto nel 98 d.C., è poco probabile che l’i¬ 
scrizione, collocata probabilmente a lavoro finito, dati del primissimo periodo. 

( 2 ) V. SCR 1 NAR 1 , Tergeste , Roma 1951, p. 81; M. FUCHS, Untersiicbniigen %/<r 
Ausstattmig r'ómiscber Tbeater in Italien unii tien W'i'estprovin^en, Mainz 1987, p. 115. 

( 5 ) D. Digrassi, pp. 93 ss. 
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stessa statua sia stata recuperata tra i frammenti provenienti dal tea¬ 
tro, ha permesso, secondo l’autrice, di collocare la Venere tra la scul¬ 
tura della decorazione augustea del teatro tarragonese ( 4 ). 

Preziosi sono, inoltre, alcuni frammenti di lastre di pietra rossa, 
sicuramente provenienti dal rivestimento del pulpiti!///, come insegna¬ 
no esempi simili. L’uso della pietra colorata è piuttosto caratteristica 
per quella parte dell’edificio; si è tentato di darne una interpretazione 
nel volume uscito ( 5 ). Vi dovrebbe esserci una spiegazione di tipo 
ideologico, più che funzionale o tecnica, per giustificare l’impiego di 
una pietra che si prestava male per un delicato bassorilievo con girali 
popolati (i c.d. «peopled scrolls») (figg- 4 e 5). 11 motivo, va, inanzi- 
tutto, cercato in un significato preciso di quella parte del teatro, vera 
e propria base per la scena dove veniva messo in atto lo spettacolo 
del mondo ( 6 ) e alla quale bene si addice una decorazione vegetale, 
arricchita di piccoli animali (preferibilmente uccelli) e candelabri che 
ha avuto la sua più alta realizzazione artistica nel recinto dell’Ara Pa- 
cis di Augusto ( 7 ). Sistemi decorativi analoghi sono stati individuati 
su edifici teatrali di età augustea, per esempio nel ptilpiliini di Volter¬ 
ra ( s ). 

Vanno, inoltre, menzionati resti di tre tipi di capitelli, tra cui di 
particolare interesse per la cronologia, uno italo-corinzio (fig. 7), la 


( J ) E.M. KOPPEL, Die romischen Sku/p/iireu von Tarraco, Madr. Forschungen 
15, Mainz 1985, cat. n. 60, pp. 41 ss. e tavv. 21 e 22 (qui datata verso la metà del I 
scc. d.C.). 

( s ) M. VerzàR-Bass, pp. 193 s. 

( 6 ) Cfr. M. ClaveL-LÉVÈQUE, L 'empire en jen. Espace symboliqne e! pratique so¬ 
ciale dans te monde romain , Paris 1984, parte 1 , cap. Ili 2, pp. 43 ss.; ead., L'espace des 
jei/x dans le monde romain: hégémonie, symboliqne e! pratique sociale , in ANV R li 16, 5, 
1986, pp. 2405 ss. Per il teatro greco cfr. le riflessioni sul rapporto tra città ed archi¬ 
tettura teatrale: O. LONGO, Da scena della ci!là. Strutture architettoniche e spa^j politici 
nel teatro greco, in Atti del Conv. su Scena e spettacolo nell’antichità, Trento 1988, 
Firenze 1989, pp. 23 ss.; analogamente nel circo si trova l’allusione al cosmo: E.B. 
Lyle, The Circus as Cosmos, in Latomus 43, 1984, pp. 827 ss.; F. Montanari, Ero/11- 
Zioni del coro e movimenti celesti, in Atti Trento 1988 (cit. sopra), in part. pp. 151 ss. e 
p. 161. Cfr. inoltre F. DUPONT, «Pompa» et «carmina» ludique, in Anthropologie et 
Théatre antique, Actes du Coll, int., Montpellier 1986 (1989), pp. 75 ss. 

0 G. SaURON, Discottrs symboliqne et formes décoratives à Rome à l'époqtte a tigli- 
stéenne: problemes de méthode, in MEFRA 94, 1982, 2, pp. 699 ss. e id.. Le message sym- 
boìiqne des rinceaux de Fara Pacis Angiistae, in CRAI 1982, pp. 79 ss.; sulla composizio¬ 
ne dei girali dell’ara Pacis inoltre H. BOSING, R anke und Figurali der Ara Pacis Angn- 
stae , in A A 1977, pp. 247 ss. 

(*) M. Fuchs, cit. a nt. 2, p. 99. 
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cui produzione va difficilmente oltre alla prima età augustea ( 9 ). La 
caratteristica lavorazione a facciata, oltre che la sua dimensione ridot¬ 
ta, conferma l’impiego del pezzo nell’architettura della scaenaefrons-, 
«risparmi» tecnici di questo tipo sono stati notati anche in capitelli 
della scena del teatro di Merida, costruita tra il 16 e il 15 a.C. da M. 
Agrippa Oltre al tipo italo-corinzio ci sono nel teatro di Trieste 
anche capitelli dorico-tuscanici di un genere usato nella fase antica del 
teatro di Verona ("); infine frammenti di capitelli ionici di cui sono 
conservate due volute (fig. 8), anch’esse confrontabili con capitelli di 
Verona (fig. 9) ( l2 ), nonché qualche cornice molto delicata di ottima 
fattura augustea con ky/nci lesbico (fig, {))'.. 

Evidenti segni di una cosffuteipnqaugustea troviamo anche nelle 
numerose cornici sobrie della scértaVVqtie ^seguite in pietra d’Istria e 
originariamente rivestite di stqcep;!nphoétlfnte la mancanza di un’ela¬ 
borazione articolata delle singole 'fjarti .decorate (dentelli, kyntatia, 
ccc.) si possono inquadrare piuttosto bene nel periodo augusteo le lo¬ 
ro sagome semplici e ben proporzionate che non potrebbero essere 
inserite tra i profili noti né di epoca neroniana, né del periodo flavio 
o traianeo. Anche il tipo di scena con avancorpi a forma di edicola at¬ 
torno alle valvae che hanno le caratteristiche di semplici incorniciature 
poco aggettanti rinviano al primo periodo imperiale ( l3 ). 

11 risultato sorprendente è che proprio gli elementi architettonici 
della scaenaefrons e del palpi! tini, di due parti quindi dell’edificio spesso 
considerali aggiunte in un secondo momento, in questo caso devono 
essere attribuite ad una costruzione augustea, e dunque alla prima fase 
edilizia del teatro. Nessun elemento architettonico fa supporre modi- 


0 11. Lauter-Bufe, Die Geschicbte tles sike/iotiscb-korinlbiscben Kapitells, 
Mainz 1987, pp. 87 s. Il termine finale stabilito attorno al 100 a.C. per l’Italia centra¬ 
le è certamente troppo alto per gli ultimi esempi della Cisalpina, databile fino ad 
epoca triumviralc-protoaugustea. 

( ,0 ) H. VON Hesberg, Banornament ah hdttirelle Leitforni, in Atti del Coll, su 
Stadtbild und Ideologie, Madrid 1987, Mùnchen 1990, p. 555. 

(") L. SPERTI, I capitelli romani ilei Museo archeologico di Verona, Roma 1985, nn. 
12-18, pp. 25 ss. 

( ,; ) Ibid., nn. 2-9, pp. 19 ss.; M. VerzàR-Bass, I teatri dell’Italia settentrionale, 
in La città nell’Italia settentrionale in età romana, Conv. int. Trieste 1987, Roma 
, 99° (Coll. Éc. Fr. 150), p. 416, fig. 1. 

0’) Cl 1. Courtois, Le bàtiment de scène des théàtres if Italie et de Sicilie, Providen- 
ce-Louvain 1989, p. 292; l’autrice parla di una vera «rottura» all’inizio dell’epoca fla- 
via quando la decorazione si stacca dalla parete di fondo. Andrebbero, però, corrette 
alcune datazioni come quella del teatro tergestino. 
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fiche strutturali durante i restauri posteriori, nonostante un parziale 
ricambio delle sculture dovuto ovviamente più a esigenze politico¬ 
ideologiche che al processo di invecchiamento dell’edificio. 

Un caso curioso ci ha conservato il ricordo proprio di un archi¬ 
tetto di una scaenaefrons di nome Petronio, databile al periodo augu- 
steo antico. L’iscrizione incisa su una lapide funeraria della fine del 1 
sec. a.C. è conservata a Nova Gorica ( u ), e figura tra i materiali aqui- 
leiesi nel CIL V, ma la sua provenienza da Aquileia non è certissi¬ 
ma ( l5 ). La costruzione di una scena doveva essere un compito non 
facile, per il quale si imponeva probabilmente il ricorso all’aiuto di 
uno specialista, uno scaenarins come si qualifica appunto uno dei due 
personaggi di nome M. Petronio, patronus il primo e il suo liberto 
seviro — il secondo ( l6 ), provenienti dall’ambiente urbano, se si può 
interpretare in questa maniera il cognome R omantts ( 17 ). Ad origine ur¬ 
bana rinvia anche il tipo del c.d. Kastenrelief della stele dei Petroni 
con mezzo busto. Più di ogni altra tipologia è stata quella a sottoli¬ 
neare, ancora nel I sec. a.C., la provenienza centroitalica, anzi urbana 
secondo Zanker, del committente ( IS ). 11 riferimento alle origini è 
quindi duplice. Comunque, anche se il documento dovesse provenire 
da Aquileia, è interessante notare che la costruzione di un edificio 
scenico in epoca augustea nella nostra zona, sia collegata ad un perso¬ 
naggio di nome Petronio, giunto, come sembra, dalla capitale. Il do¬ 
cumento, al di là del problema dell’esatto luogo di rinvenimento, for¬ 
nisce così un’informazione di grande importanza relativa all’impiego 
di tecnici specializzati chiamati dalla capitale, una sorta di prova tan¬ 
gibile per quel processo che P. Gros chiama l’immediato assorbimen¬ 
to del modello urbano — inteso come il teatro di Marcello - per le 
costruzioni dei teatri d’Occidente ( l9 ). Anzi, con l’iscrizione dei due 


( l ) D. SvoljSaK-B. Zbona TRKMAN, Novi napisi v Posocju , in Arh Vcs. 37, 
1986, pp. 386 ss. 

O M. VerzàR-Bass, cit. a nt. 12, p. 434. 

( I6 ) Ibid. Uno degli «specialisti» invece per scene dipinte in epoca più antica 
doveva essere Apaturio di Alabanda che decorò la famosa scena del piccolo teatro di 
Tralles (Vitr. de arch. VII 5). 

( n ) Ibid., p. 454 (la trascrizione nel testo è imprecisa, si tratterebbe di due per¬ 
sone, Al. Petronins Al.f. Scaenarins e Al. Petronins, M.l. Romanns Sevir. È comunque in¬ 
consueta la rappresentazione di un’antico ritratto per due persone. 

( ) P- Zanker, Gabrieliefs romischer Preìgelassener, in Jdl 90, 1975, pp. 267 ss.; 
i caratteri dell iscrizione in questione sono ancora di tradizione tardorepubblicana. 

( ) P. GROS, Tbéatre et culle imperiai en Gan/e Narbonnaise et dans la péninsn/e ibé- 
rique, in Atti del Coll, su Stadtbild und Ideologie, cit. a nt. io, p. 386 e nt. 41. 
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Petroni di età augustea sembra conservata una testimonianza di prima 
mano, paragonabile al significato dell’impiego òcW’optts reticulatiim, 
prodotto da maestranze urbane, per il Teatro di Verona, come è stato 
riconosciuto da L. Beschi e, con maggiore precisazione, da M. Torel¬ 
li ( 20 ). Nel caso che il personaggio menzionato sull’epigrafe avesse un 
rapporto con Trieste, il suo valore sarebbe ancora più prezioso e si 
potrebbe dedurne le seguenti osservazioni: attraverso l’individuazione 
dell’artefice del più antico edifìcio scenico (di cui alcuni resti sono, 
per caso, realmente conservati), si giungerebbe, forse, a identificare il 
primo committente del teatro di Trieste con un esponente della gens 
Pdlrqiiicr, a seguito di ciò, il costruttore del teatro in epoca augustea, 
potrebbe essere stato un antenato di Quinto Petronio Modesto. Tale 
rapporto richiamerebbe in memoria un costume, secondo il quale la 
cura di' edifici pubblici eretti da evergeti privati resterebbe «in fami¬ 
glia», forse come fatto ereditario. E tradizione ancora repubblicana 
quella di tramandare il compito della manutenzione a futuri membro 
della famiglia. Si ricordi, a proposito, il famoso caso degli AemUia 
mpiìimeiitti (-'), citati da Tacito (Ann. Ili 72,1), lo stesso storico affer¬ 
ma, poco. d,op.o che non vi erano più membri della famiglia di Pom¬ 
peo Magno sufficientemente ricchi per poter restaurare il famoso tea¬ 
tro. dejl’aritcnato, al quale dovette, perciò, provvedere l’imperatore 
Tlbgfió. Tale.passo attesta che la tradizione era ancora viva in età im- 
peÉiafeiRoma. Certamente si possono trovare anche delle prove per 
costruzioni dovute ad evergetismo privato in ambienti municipali, 
come viene 'documentato proprio in un altro esempio di edilizia tea¬ 
trale in Italia settentrionale, a Luni ( :2 ). Restando in area tergestina, si 


(“) L. BESCHI, Verona romana, in AA.VV., Verona c il suo territorio, I, Ve¬ 
rona l'g.Gpfi p. 418; M. ToRI-a.I.l, Innovazioni nelle tecniche edilizi* romane ira I set. a.C. e 
I ter. d.C., in Atti del Conv. su Tecnologia, economia e società nel mondo romano, 
Como 1975 (1980), pp. 159 ss.. 

( !l ) Tac. Ann. Ili 72, 1; sui problemi di manutenzione del teatro di Pompeo 
ibid. 72,2-3. Cfr. E. La ROCCA, L'adesione senatoriale ai «consentiti»: i modi della propa¬ 
ganda augustea e liberiana nei monumenti «in circo Flaminio», in L’Urbs. Espace urbain et 
histoire. Atti del Conv. int. École Fr. de Rome 1985 (Coll. Ec. Fr. 98), Roma 1987, 
pp. 571 s. Sui monumenta Aemi/ia: M. GaGGIOTTI, Plauto, Livio, la più antica «basilica» 
del Foro romano eU politica edilizia degli Aemilii, in Archeologia nel Centro, I, Roma 
1985, pp 53 ss. , ‘ . 

(•'•’) A‘. Frova, Sul teatro di Limi, in Riv. Studi Liguri 46, 1980, pp. 14 e 22: 
della prima costruzione (1 scc. d.C.) sono conservati laterizi con il bollo di Glauco 
Titinio Lucrezjano, del II sec. L. Titinius Petriiiianns fa costruire una crypta (probabil¬ 
mente l’ambulacro sotto la cavea), cfr. X 1 L XI 1348. 
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può ricordare il caso della basilica forense, la quale è stata sottoposta 
ad un intervento da parte del cavaliere (anch’esso, primnspilns) P. Pal- 
pelio Clodio Quirinale in età neroniana, mentre nel periodo antonino, 
come ha dimostrato C. Zaccaria, sarebbe stato effettuato un restauro 
da un personaggio imparentato con Clodio Quirinale, Q. Baieno 
Blassiano ( 23 ). 

7 / momento neroniano 

Tra i materiali di particolare interesse spicca il ritratto che faceva 
parte di una statua un po’ più grande del naturale, rinvenuto negli 
scavi del prof. Mirabella Roberti in una posizione ( 2J ) che potrebbe 
forse corrispondere ad una collocazione nella parte post scaenam. (fig. 
io), eventualmente in un ambiente riservato al culto imperiale, per la 
quale si può confrontare una situazione paragonabile nel teatro di 
Merida (“). La testa, che ha avuto le più svariate identificazioni ( 26 ), è 
stata riconosciuta definitivamente come rilavorazione di un ritratto 
precedente da P. Zanker e M. Bergmann ( 27 ). La testa ornata di una 
corona civica (di quercia), nella seconda redazione, non poteva che ap¬ 
partenere ad una statua di imperatore, individuato, dopo qualche per¬ 
plessità, come Tito; i problemi di identificazione sono facilmente 
spiegabili per via della sovrapposizione della fisionomia dell’impera¬ 
tore su una testa con fattezze diverse. È altamente probabile che la 
statua del «personaggio eliminato», per motivi anche di carattere giu¬ 
ridico, fosse stata quella di un altro imperatore, la cui fisionomia po¬ 
teva o doveva essere cancellata, come ad esempio in caso di damnatio 
memoriae. Non vi è quindi altra soluzione, sia dal punto di vista fisio¬ 
nomico, sia da quello storico, che sotto Tito si nascondesse Nerone, 
colpito da damnatio memoriae e la cui faccia grossa si prestava ad essere 
ti asformata nella testa squadrata di Tito. Non saranno stati molti ri¬ 
tratti che raffiguravano Nerone con la corona civica, attributo invece 


(“) C. Zaccaria, Problemi epigrafici del Foro di Trieste , in MEFRA ioi, i, 
1988, p. 79 e nt. 62. 

( u ) M. Mirabella Roberti, in Notiziario, AMSIA 1948, pp. 255 s. 

( ) P- GROS, Tbéàtres et calte imperiai en Ganle Narbonnaise , cit. a nt. 19, pp. 
587 e 389, D. BoschunG, Die Prdsen ^ des Kaiserbauses im àffentlichen Bereicb , ibid. pp. 
391 ss. 

(“) Discussione nella scheda di A. Testa, p. 81. 

( ) M. Bergmann, P. Zanker, «Damnatio memoriae», Umgearbeitete Nero- 
und Domitiansportrats, in Jdl 96, 1981, p. 375, nt. 27. 
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addirittura caratteristico per Tito, dopo il trionfo sulla Giudea ( 2S ). Si 
può, perciò, valutare la possibilità che le tracce di una scarsa elabora¬ 
zione della parte posteriore della testa ( 29 ) siano collegabili con una 
statua originaria dell’imperatore «capite velato», cioè in atteggiamen¬ 
to di sacrificante; da tale rappresentazione, che prevedeva un grande 
volume di stoffa attorno e sopra la testa, poteva essere ricavata senza 
problemi la corona sporgente con le taeniae ricadenti sulle spalle. Sup¬ 
ponendo, come credo, che la statua di Nerone si fosse già trovata in 
loco , si potrebbe proporre una fase neroniana dell’edificio, facilmente 
spiegabile nel contesto di grandi lavori nell’edilizia pubblica tergesti- 
na ad opera di un personaggio vicino all’imperatore come ad esempio 
il citato ClodittsQnirinalis (’°). L’ultimo imperatore giulio-claudio non 
sarà stato insensibile all’omaggio di una sua statua in una parte im¬ 
portante dell’edificio teatrale della città, considerando la sua grande 
passione per gli spettacoli (''). Su una probabile collocazione della 
statua ritornerò più tardi. 


La fase petroniana 

Quale è allora l’intervento di Q. Petronio Modesto? I! testo del¬ 
la sua iscrizione ripetuta forse 4 volte ed affissa su varie parti della ca¬ 
vea non dà informazioni a riguardo. Dai luoghi dov’erano collocate le 
epigrafi ( ,J ) dobbiamo dedurre che il ricco cavaliere avesse costruito 
gran parte dell’edificio per il pubblico vero e proprio, cioè la cavea 
con le versarne, mentre, per quanto riguarda la scaenaefrons, si fosse li¬ 
mitato a poche modifiche. Anzi, sembra probabile che Petronio aves¬ 
se fatto rifare anche la grande iscrizione sulla scaenaefrons, ricordando 
lì il primo costruttore (’’) (purtroppo il testo è molto frammentario e 
nessun nome risulta ricostruibile). Le quattro tabulae epigrafiche sa¬ 
ranno state collocate nei punti più significativi dell’edificio o dove i 
restauri sono stati più consistenti, cioè pensiamo ad esempio alle ver- 


(“) M. Pi-anner, Der Titusbogen, Maina 1985, p. 70 - faceva parte del suo «co¬ 
stume» usuale, riservato, alla fine del suo regno, solo a lui. 

(”) Cfr. Il Teatro romano di Trieste, tav. 77. 

(“) C. Zaccaria, cit. a nt. 25, p. 78. 

(”) Cfr. G.F. Gianotti, pp. 295 ss. 

( ,: ) V. Scrinari, Tergeste, Roma 19)1, p. il parla iti tre iscrizioni in siiti P. Ven¬ 
tura, pp. 136 ss. ipotizza 4 iscrizioni. 

(”) Ead., p. 158 s.; M. ABERSON, ibid., p. 154- 
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surae e, come fa supporre uno dei siti di rinvenimento, al sacellum in 
summo cavea , luogo del culto imperiale ( M ). In altre parole, il suo inter¬ 
vento poteva essere «localizzato» attraverso le posizioni stesse delle 
iscrizioni ( 35 ), il cui testo taceva, secondo Aberson, intenzionalmente 
sull’entità dei restauri. Tale ambiguità dell’iscrizione, cbe non specifi¬ 
ca il tipo di intervento, sarebbe ( 36 ) tipica per il comportamento di se¬ 
natori e cavalieri importanti, impegnati in programmi edilizi delle lo¬ 
ro città d’origine, poiché premeva di più sottolineare la propria gloria 
attraverso la carriera, che non specificare le singole parti restaurate 
(analogo comportamento si può osservare nell’epigrafe di P. Palpel- 
liiis Clodius Quirinali!, anch’esso prin/ns pilns, responsabile, come sem¬ 
bra, del rifacimento della basilica nel foro di Trieste). Questo, da un 
lato, distingue il loro operato da quello dei notabili municipali, ma 
dall’altro richiamerebbe, forse volutamente, un tipo di dediche tna- 
nuabili dei trionfatori repubblicani, in un’epoca che permette l’esibi¬ 
zione del trionfo soltanto all’imperatore, unico protagonista nella 
pompa trinmpha/is, staccato dal corteo dei generali (los. Flav. B.l. VII 
8) che non avevano possibilità di far valere i loro meriti specitici, co¬ 
me risulta proprio dalla descrizione del trionfo sulla Giudea da parte 
di Giuseppe Flavio. 

Quinto Petronio avrebbe allora risistemato la cavea, mentre gli 
elementi architettonici della scaenaefrons inducono a pensare che una 
parte dell’edificio sia rimasta essenzialmente inalterata. Tale situazione 
non impedisce, però, qualche «aggiornamento» nel programma sta¬ 
tuario secondo le esigenze di un benefattore che ha dato un nuovo 
aspetto monumentale ad un’edificio di primaria importanza ideologi¬ 
ca e rappresentativa per una città, anzi, sarebbe impensabile il contra¬ 
rio. 

La statua che raffigurava Nerone, caduto in disgrazia, doveva 
essere certamente modificata presto e tale esigenza potrebbe gettare 
qualche dubbio sul fatto che la trasformazione in Tito sia imputabile 
ai lavori eseguiti soltanto sul volgere del secolo, 50 anni dopo la mor- 


( u ) P. ST1COTT1, Il teatro romano di Trieste, in Riv. Mensile Città di Trieste io, 
1937, 4, pp. 49 s. P. Ventura, pp. 156 s. 

(”) A. ABERSON, p. 155; cfr. ad esempio il caso di Thugga con due iscrizioni 
di P. MarcilaQuadratns in M. Le Glay, Epigraphie et théàtre, in Spectacn/a. Le théà- 
tre antique et ses spectacles, Actes du Coll. Mus. Arch. H. Prades de Lettes 1989, Il 
(* 99 2 )> P- 2 ° 9 - 

(“) M. Aberson, pp. 156 ss. 
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te di Nerone e 20 dopo il regno di Tito. A questo punto sorge una 
duplice domanda: è probabile che Petronio avesse dedicato una statua 
ad un «vecchio» imperatore in un’edificio risistemato ai tempi di 
Traiano, ed era possibile che una statua di Nerone in un luogo pub¬ 
blico fosse rimasta sul posto fino all’epoca di Traiano? Quanto alla 
prima, si può supporre un particolare attaccamento all’imperatore da 
parte di un Icgatns che ha partecipato alla vittoria sulla ludaea , ma, so¬ 
prattutto, come ha ribadito di recene A. Sartori in uno studio sull’e- 
vergetismo dei militari «graduati» in congedo, i primipilares, forte¬ 
mente selezionati, dovevano il loro avanzamento direttamente all’im¬ 
peratore (”). La loro fortuna dipendeva quindi dal rapporto con l’im¬ 
peratore che li promuoveva; ciò vale anche per la loro sfortuna, come 
dimostra il caso del suicidio dell’altro grande evergeta triestino, Clo- 
dio Quirinale, primipilaris legato a Nerone ( 3S ). 

Quanto alla seconda domanda, la trasformazione tardiva dell’im¬ 
magine di Nerone potrebbe essere messa in connessione con una col- 
locazione della statua in posizione non molto visibile, ad esempio 
quella all’interno di un Angitstaetwi ( 39 ), con carattere quasi privato e 
la cui cura spettasse a persone a lui fedeli, ancora presenti in zona ( 40 ); 
altra possibilità meno convincente — potrebbe essere (nel caso che 
la statua non avesse avuto come collocazione originaria il teatro), che 
provenga da una proprietà di un personaggio importante del suo en¬ 
tourage (ad esempio da una villa lussuosa del territorio tergestino), 
rimossa dopo probabili confische. Un tale doppio riciclaggio sembre¬ 
rebbe però di poco riguardo nei confronti di Tito. 

Ad un’altra rappresentazione di un imperatore flavio in abito 
militare dovrebbe appartenere anche un piede con sandalo di una sta¬ 
tua loricata, appoggiata ad un tronco di palma (fig. 11), frequente¬ 
mente usata come segno per la ludaea capta ( 4I ). Le dimensioni induco- 


(") A. SARTORI, L'energetismo dei militari «graduati» iti congedo , in MEFRA 102, 
2, 1990, p. 688. 

(“) C. Zaccaria, cfr. nt. 23, p. 78. 

(”) Cfr. D. BosCHUNG, cit. a nt. 25, sui ritratti dei membri della casa imperia¬ 
le, p. e a proposito del sacello nella parete posteriore della porticus post scaenam del 
teatro di Merida. 

(■“) Sulle persone legate all’imperatore Nero nel territorio di Trieste, cfr. ora 
F. Fontana, La Villa di Barcola. A proposito delle vi/lae maritimae dell’alto adrìati- 
co, Roma 1995, p. 168 ss. 

( Jl ) Cfr. in particolare M. Torelli, Culto imperiale e spazi urbani in età fla- 
via, in Atti del Coll, su L’Urbs (cit. a nt. 21), p. 569, E. La Rocca, Un frammento 
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no a pensare ad una seconda statua, di dimensioni più grandi ìispetto 
a quella della testa di Tito, messa forse in sminila cavea o, comunque in 
un luogo collegato con la cavea , dato che i frammenti sono rinvenuti 
né\Y orchestra (* 2 ). 

Mentre sono ovvi gli «aggiornamenti» riferiti alla casa imperiale 
attuale, o comunque vicina a quella del dedicante, può risultare più 
difficile l’individuazione di cambiamenti nel programma decorativo 
della scaenaefrons, spesso riconoscibili solo stilisticamente. 

Non così nel caso di Minerva (fig. 12) alla quale la dinastia flavia 
aveva conferito un posto preminente: la sua apparizione in posizione 
emergente sulla scena del teatro di Trieste (le dimensioni sono più 
grandi rispetto alle altre statue della scena), potrebbe essere equiva¬ 
lente ad un imposizione; la presenza di tale divinità, rarissimamente 
rinvenuta in edifici di spettacolo, può essere spiegata soltanto nella 
sua veste di protettrice dei Flavi e non come tutelatrice delle arti. La 
sua lavorazione molto accurata sulla parte frontale e qualche peculia¬ 
rità tecnica come la preparazione per l’inserimento della testa e del 
braccio destro, si discostano dalle altre statue. Non sarebbe quindi 
impossibile vedere una certa differenza tra Minerva e la maggior par¬ 
te delle sculture, un po’ più andanti e con particolari meno curati. 

Infine, persino il busto di un personaggio militare (fig. 13) sve¬ 
la, in maniera piuttosto sottile, un gusto orientato ancora più ai primi 
modelli flavi che non a quelli traianei. L’esecuzione raffinata potrebbe 
facilmente essere definita come prodotta da un artigiano urbano, ma 
l’uso del marmo greco sarebbe inconsueto per una bottega della fine 
del I secolo d.C., con sede a Roma. Certamente, però, veniva incari¬ 
cato il migliore scultore, se non di provenienza urbana forse da Aqui- 
leia, per il busto nel quale si deve riconoscere, senza dubbio, il bene¬ 
fattore Quinto Petronio Modesto stesso. È proprio l’alta qualità del 
pezzo (il migliore in assoluto con provenienza sicura da Trieste, e 
molto al di sopra di gran parte della coeva produzione aquileiese), la 
scelta del marmo migliore rispetto al resto della statuaria, la modestia 
dell’autorappresentazione, a conferire al busto l’importanza del ritrat¬ 
to attribuibile solo al dedicante stesso. Potrebbe essere la sua colloca- 


dell’arco di Tito al Circo Massimo, in Boll. Mus. Cap. 21, 1974, pp. 1 ss. S. De An¬ 
geli, Templum Diri Vespasiani , Roma 1992, p. 147. 

C 2 ) A. Testa, p. 80. 
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zione nel monumento, a dare una risposta definitiva al quesito ( 43 ). 
C’è da aspettarsi che in esso si trovasse solo un ritratto privato (non 
imperiale). Nel nostro caso, il committente doveva mettersi in mostra 
come importante personaggio militare — fatto sottolineato con la te¬ 
sta della gorgone emergente al centro, sulla corazza, segno del massi¬ 
mo potere, una volta riservato soltanto alle rappresentazioni di lorica¬ 
ti di più alto livello. Viene spontaneo confrontare un busto simile, 
ma acefalo, con un gorgoneion sul petto loricato di epoca flavia rin¬ 
venuto in un edificio definito schola a Tarragona (fig. 14) ( 44 ), capitale 
della provincia nella quale soggiornava Petronio Modesto. È proba¬ 
bile che un’altro personaggio militare, a noi ignoto, venisse onorato 
in questa maniera nell’edificio da lui risistemato e dedicato, dove il 
testo dell’iscrizione tende ad ingigantire l’operato del patronns, facen¬ 
do quasi credere, che fosse responsabile di tutta la costruzione? Sfo¬ 
gliando il catalogo dei ritratti di Tito, imperatore preferito di Petro¬ 
nio Modesto, si nota immediatamente, che la forma del busto loricato 
è particolarmente frequente, fatto che poteva aver determinato la 
scelta del tipo statuario da parte di Petronio. Dobbiamo allora pensa¬ 
re a ripetuti interventi su un arco cronologico lungo o possiamo 
ascrivere tutte le opere flavie elencate al restauro eseguito a cavallo 
tra il 1 e il 11 secolo? È pensabile che un suntuoso rifacimento del tea¬ 
tro con dedica impegnativa, in mezzo ad un periodo così cruciale co¬ 
me quello delle guerre daciche, abbia offerto spazio solo per dare 
omaggio a imperatori flavi e non a quello vivente? Tale situazione sa¬ 
rebbe difficilmente accettabile, anche se la piccola città portuale del¬ 
l’alto Adriatico non ha avuto l’onore di essere ricordata sulla colonna 
di Traiano, come invece è parso a qualcuno ( 4S ); è quasi certo che la 
bella rappresentazione di una città con il teatro a ridosso del porto sul 
famoso monumento non sia collegabile con uno sbarco di Traiano al¬ 
trimenti privo di documentazione. Ma rimane il fatto, che l’angolo 
nordorientale dell’Adriatico era tutt’altro che dimenticato in quel pe¬ 
riodo e che vi dovevano essere vari passaggi di truppe dirette, pro- 


( J3 ) Rinvenimento nel proscenio: A. TESTA, p. 88, nt. 53 e E. BORGNA, p. 

249. 

(■**) E.M. Koppel, cit. a nt. 4, p. 52, n. 76, tav. 2;, 1 e 2. 

( 45 ) A. Degrassi, Aquileia e Trieste nelle scene della Colonna Traiana?, in 
Rend. Nap. 36, 1961, pp. 139 ss. (Scritti vari, 111 , Roma 1967, pp. 173 ss.) dove cri¬ 
tica la proposta di S. STUCCHI, in Contributo alla conoscenza della topografia dell’arte e 
della storia nella Colonna Traiana, in Atti Acc. Scienze Udine ser. VII, 1, 1957-1960. 
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prio negli anni del rifacimento petroniano, verso l’area danubiana. 
Del passato recente del nostro benefattore, al di tuori dei titoli men¬ 
zionati dal cursus honorum epigrafico, non c’è quindi traccia nei «mes- 
saggi» a noi comprensibili. Anzi, è da notare l’assenza, tra il ricchissi¬ 
mo materiale epigrafico dì Tarragona, di ricordi del procuratore Q. 
Petronio Modesto. Egli dovette recarsi inevitabilmente nell’impor¬ 
tante capitale della Hispanìa Citerior ed essere quindi testimone diretto 
degli ingenti lavori di sistemazione urbanistica in età flavia con 
un’impianto per certi versi paragonabile a quello di Trieste ( J6 ). Qual¬ 
che teatro spagnolo poteva, tuttavia aver suggerito l’allestimento del 
tempietto in stimma cavea , molto meno frequente in Italia, e tipico per 
regioni dove il culto della casa imperiale occupava una posizione 
centrale. 


1 / programma trionfale di Petronio Modesto 

Quale movente ha spinto il nostro personaggio a ricordare con 
il suo programma statuario i primi imperatori flavi ai tempi della 
guerra giudaica e quindi vicende che appartenevano alle sue esperien¬ 
ze giovanili? Potevano quegli avvenimenti costituire, al fine di una 
carriera che ha portato il nostro protagonista fino all’alta carica di 
procurator Hispaniae Citerioris Asturiae Callaeciarum, un fatto così cen¬ 
trale nella vita del patrono triestino? Più che un contenuto nostalgico 
potrebbe essere, invece, l’allusione ad un grande trionfo di vasta rino- 
sanza a dare una chiave di interpretazione. Nessun tipo architettoni¬ 
co, al di fuori di quello dell’arco trionfale, è più idoneo di un edificio 
di spettacolo per celebrare una tale gloria militare, e Petronio Mode¬ 
sto ha, come sembra, comunque contribuito all’importante successo 
ottenuto nella guerra giudaica. Quanto al raggiungimento del suo 
primo primipilato, sarebbe forse proponibile collegare il suo conferi¬ 
mento alla figura di Tito piuttosto che a quella di Domiziano ( J7 ). È, 
perciò, indispensabile vedere i collegamenti tra trionfo ed edilizia tea¬ 
trale a Roma. Il breve, ma intenso periodo che ha visto sorgere edifici 
di spettacolo lapidei a Roma, corrisponde all’epoca degli ultimi gran¬ 
di trionfi del I sec. a.C.. Ricordiamo che il primo complesso teatro- 

(*) RE, suppl. 15, s.v. Tarraco, (G. Alfòldy), cc. 605 ss. Ted’A, E 1 foro pro- 
vincial de Tarraco. Un complejo arquìtectonico de epoca flavia , AEA 199, 1986-1989, voi. 
62, pp. 141 ss. 

( 47 ) C. Zaccaria, p. 145, attorno all’85. 
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tempio -porticus nel Campo Marzio a Roma è stato realizzato da Pom¬ 
peo per celebrarvi una parte importante del suo triplice trionfo in 
Oriente, prendendo come modello un esempio da lui conosciuto, 
l’importante costruzione fatta da Teofane di Mitilene (Plut., Vita di 
Pompeo 42, 4). L’adozione di modelli ellenistici orientali di impronta 
monarchica in tale epoca è stata recentemente collegata da F. Coarelli 
con il «definitivo tracollo delle tradizionali strutture politiche roma¬ 
ne» nel corso del I sec. a.C. che ha determinato «la rinascita e l’espan¬ 
sione quasi illimitata di forme ideologiche tipiche dell’ellenismo 
orientale» ( Js ). E interessante notare, che era l’elaborazione romana di 
un complesso orientale, ad aver poi ispirato i programmi architettoni¬ 
ci degli ultimi re ellenistici quali Erode in Giudea e Juba II in Maure- 
tania ( J9 ). I successivi grandi lavori in tale settore a Roma venivano 
tntrappresi da Cesare che risistemò il Circo Massimo e iniziò i lavori 
nel vecchio teatro presso il tempio di Apollo in circo ( 50 ). 

E probabile che Cesare abbia voluto gareggiare con Pompeo, 
creando un complesso teatro-tempio, accanto ai grandi portici dei 
trionfatori sull’Oriente, e nei pressi della porta trionfale, progetto che 
è stato portato avanti dal suo luogotenente C. Sosio dopo il suo 
trionfo sulla Giudea (nel 34 a.C.) ( 5I ). Sosio, noto per le sue posizioni 
filo-antoniane, proseguì i lavori nel tempio di Apollo dopo il suo 
consolato nel 32, dovendo scegliere però, secondo E. La Rocca ( 52 ), 
una tematica che glorificava il successo di Ottaviano. Il teatro fu in- 
vece completato da Augusto e dedicato al nipote Marcello che dove- 


( JS ) F. CoARELI.I, La cultura figurativa , in Storia di Roma, L’impero mediterra¬ 
neo 2, i, la repubblica imperiale, Torino 1990, p. 634. Sulla forma di ispirazione el- 
lenistico-orientale dei teatri a Roma, cfr. anche P. Gros, Théitre et culte imperiai, 
cit. a nt. 19, pp. 3S2 s. Teofane di Mitilene è diventato praefectmfabrum di Pompeo, 
Plut. Cic. 58, 4; cfr. sull’argomento D. Salzmann, Cu. Pompeitts Tbeopbanes, in RM 
92, 1985, pp. 249 ss. 

( 4) ) Per intensa attività edilizia teatrale in Giudea e al di fuori dopo la sua visi¬ 
ta a Roma, Ios. Flav. R.I. , V 5,2 ss. e Ant. 15,8,1 (268); cfr. A. FROVA, Caesarea Ma- 
ritima, Milano 1959, pp. 167 ss., inoltre E. NETZER, Hcrod thè Great’s Contribution 
to Nikopolis in thè light of his Building Activity in Iudea, in Atti su Nikopolis I. 
Procccdings of thè fìrst Int. Symposium on Nicopo/is , Preveza 1987, pp. 121 ss., in 
part. 123. 

( i0 ) P. GROS, Théitre et culte imperiai, cit. a nt. 19, p. 381 (sulla sistemazione 
del circo massimo). 

( 5I ) Cfr. E. La Rocca, L’adesione senatoriale al «consensus», cit. a nt. 21, p. 
360 ss. su C. Sosio. 

( 5: ) Ibid., p. 360. 
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va assistere all’inaugurazione con i ludi secolari nel 17 a.C. (”). Era 
quindi Augusto a ultimare i lavori di un gigantesco complesso teatro- 
tempio-portico (cioè il vecchio quadriportico di C. Ottavio rifatto e 
dedicato a Ottavia, sorella dell’imperatore), simbolo del trionfo ormai 
riservato al regnante e modello per le costruzioni teatrali in Occiden¬ 
te, avviate proprio in quel periodo ( M ). Dopo Azio, Ottaviano ha in¬ 
vitato i generali vittoriosi a contribuire all’abbellimento di Roma, ne¬ 
gando però loro il trionfo (Suet. Aug. 29) ( 55 ). Un caso importante 
nella storia dell’edilizia spettacolare fu quello di T. Statilio lauro, 
trionfatore sull’Africa nel 34 e comandante di grande successo in 1 Ili- 
ria, della cui ricchissima preda bellica ha costruito forse il primo anti¬ 
teatro lapideo per la rappresentazione di cacce (secondo Dio Cass. 

51,23) nel Campo Marzio, nonostante che non avesse più potuto ave¬ 
re l’onore di un trionfo per i suoi successi. Un’eccezione era concesso, 
successivamente, soltanto al cavaliere Cornelio Balbo di Gades, unico 
non-romano che ha avuto un trionfo (nel 19 a.C. ex Africa) che con¬ 
temporaneamente segnava l’ultimo trionfo permesso ad una persona 
diversa dall’imperatore. Il suo teatro con portico annesso in v icinanza 
del grande complesso pompeiano sembra un omaggio a tale onore, 
come dimostra la sua inaugurazione in occasione del ritorno di Augu¬ 
sto nel 13 a.C., quindi una sorta di dedica all’imperatore. Ci sembra, 
allora, lecito affermare, che l’architettura teatrale di Roma sia legata 
in maniera particolare agli ultimi trionfi sull’Oriente (compreso U 1 Ili- 
ria) e sull’Africa, secondo un modello derivato dall’architettura dina¬ 
stica dei principi ellenistici, dove gli agoni ippici, ginnici e thymelici 
costituivano le parti principali nelle feste dei sovrani ( 5< '). 

Si dovrà aspettare il trionfo di Vespasiano e Tito sulla Giudea 
per rievocare il colossale spettacolo degli antichi trionfi sull’Oriente 
ed è in quell’occasione che sorge il più monumentale degli edifici di 
spettacolo mai costruiti, il Colosseo, che segna l’ultima tappa della 
pompa trionfale dopo il Circo Massimo (dove è eretto l’arco trionfale 


( 53 ) P. Gros, La fonction symbolique des édifices théatreaux dans le paysage 
urbain de la Rome augustéenne, in Atti del Coll, su L’Urbs, cit. a nt. 21, pp. 527 ss. 
e id., Thcàtre et culte imperiai, cit. a nt. 19, p. 385. 

( H ) P. Gros, ibid. 386. 

( 5S ) E. La Rocca, cit. a nt. 21, p. 354. 

C) Or. ad es. a Pergamon: H.-J. Schalles UtUersucbtmgtn yir Kiilturpolitik iter 
pergameniseben Herrscber im dritten Jabrbniidert vor Cbris/ns, Ist. Forsch. 56, Tubingen 
> 9 8 5 > PP- 38 ss. 
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2 Testa di Venere del teatro di Trieste. 


Fig. 3 — Testa di Venere del teatro di Tarragona 
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di Domiziano ( 51 )), e prima di voltare verso il Palatino (il cui ingresso 
è segnato con l’arco dedicato a Tito divinizzato ( M )). L’importante 
ruolo svolto dai teatri in occasione di questo trionfo viene descritto 
da Giuseppe Flavio (B.I. VII) che insiste sul lungo percorso della 
pompa attraverso tutti gli edifici teatrali di Roma (”). 

Proprio l’intervento di Q. Petronio Modesto con il suo pro¬ 
gramma «flavio» sembra confermarci il grande effetto e la profonda 
impressione scaturiti dal trionfo di Vespasiano e Tito nel 71. La par¬ 
tecipazione ad una vittoria militare valeva più di un’alta carica ammi¬ 
nistrativa, specialmente in epoca flavia (*°); ma al di là di ipotetici sen¬ 
timenti personali del nostro benefattore locale, il ricordo della Ittdaea 
capta doveva essere di grande efficacia e rievocare in maniera specifica 
le più grandi stagioni degli spettacoli e dei suoi sfarzosi edifici a Ro¬ 
ma. Ed è a tale scopo, che Tito doveva essere presentato con la corona 
civica , ottenuta per il successo in Giudea, che il busto del dedicante 
doveva presentarsi in abito militare, che un bel tronco di palma do¬ 
vesse sorreggere l’effige loricata di un altro imperatore flavio c che 
Minerva doveva apparire in posizione centrale, come nella scena di 
trionfo sull’arco di Tito (fig. 15) ( 6I ). La divinità risulta, inoltre, lega¬ 
ta in modo particolare al trionfo, già ai tempi della vittoria di 
Azio («). 

11 caso di Trieste costituisce forse un esempio particolarmente il¬ 
luminante in questo senso, ma è già stato notato che interventi nell’e- 


(”) E. La Rocca, cit. a nt. 41, p. 1 ss.; M. Torelli, cit. a nt. 41, PP- 569. 57 } 
ss. 

( !8 ) Sull’arco di Tito c la rappresentazione delle spoglie di Gerusalemme, cfr. 
M. PFANNER, der Titusbogen, cit. a nt. 28, pp. 71 s.; L. YARDEN, The Spoils of Je- 
rusalem on thè Arch of Titus, in Acta Inst. Romani Ac. Sueciae 16, 1991- Sull inter¬ 
pretazione dell’arco di Divns Titus , M. Torelli, cit. a nt. 41, pp. 576 ss. Datazione 
dell’arco in epoca domizianea avanzata. 

( w ) È interessante osservare, che un tempio importante c in posizione centrale 
nel foro romano come quello del Divo Vespasiano, non conteneva quasi accenni alla 
inditeti capta , cfr. S. De Angeli, Temptum Divi Vespasiani, Roma 1992, p. 147. 

(“) M. PFANNER, Der Titusbogen, cit. a nt. 28, sull’importanza dei valori mi¬ 
litari: p. 101. 

(*') Ibid., p. 68. Cfr. inoltre Minerva sui rilievi della Cancelleria; F. Magi, 1 
rilievi flavi del Palazzo della Cancelleria, Roma 1945, pp. 15 ss- e 74 s. Sull impor¬ 
tanza di Minerva per i Flavi, W. SCHORMANN, Ippologie und Bedentnng der Stadtrómi- 
seben Minerva-Knltbilder (Suppl. 2 a RdA), Roma 1985, pp. 6 e 11 ss. Cfr. inoltre D. 
Degrassi, pp. 127 s. 

(“) Cass. Dio 51, 22. M. Torelli, cit. a nt. 41, p. 57 1 ■ 
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dilizia teatrale ed anfìteatrale non sono infrequenti in epoca flavia o 
nel primo periodo traianeo (“), tra cui sono di grande importanza i 
restauri fatti nei teatri in Palestina stessa come a Caesarea Mariti- 
ma ( M ). A tale momento si potrebbe far risalire anche la decorazione 
con palma in una delle valvae bospita/es del teatro di Verona (fìg. 
16) ( 6S ). Forza promotrice per i numerosi rifacimenti flavi poteva an¬ 
che essere la celebrazione dei ludi secolari in quell’epoca, come è già 
stato notato, ma non va, certamente sottovalutata l’importanza dei 
fatti politici appena descritti. Ne potrebbe dar prova un caso analogo 
a quello triestino, legato ugualmente alle vicende giudaiche: si tratta 
dei lavori eseguiti nell’anfiteatro di Urbs Salvia da parte di L. Flavius 
Silva Nonitts Bassis, tegatus Divi Vespasiani e menzionato da Giuseppe 
Flavio (B.I. VII 252, 275) come governatore della Giudea ai tempi 
della presa di Masada ( 66 ); nessun ricordo è rimasto delFornato sculto¬ 
reo del monumento, ma l’iscrizione esprime lo stesso atteggiamento 
che conosciamo dal testo redatto da Petronio Modesto nel quale si è 
visto un voluto richiamo alle grandi costruzioni manubiali dei trion¬ 
fatori repubblicani. 


O M. VerzàR-Bass, I teatri dell’Italia settentrionale , cit. a nt. 12, p. 453; a Ro¬ 
ma, parte dei restauri poteva essere imputata alle distruzioni per incendio nell’8o 
d.C., cfr. M. Fuchs, Zu einigen Relieffragmenten aus dem Balbus-Theater, und dem 
Nachleben des grossen Frieses von Pergamon, in Jdl 99, 1984, pp. 265 ss., in part. 
p. 249. 

( w ) A. FROVA, Caesarea Maritima, cit. a nt. 49, pp. 175 ss. 

O L. Franzoni, in II teatro romano. Fa storia e gli spettacoli , a cura di G. Bru- 
gnoli, Verona 1988, pp. 37 ss. 

(“) W. Eck, Senatoren von Vespasian bis Hadrian, Vestigia 13, Miinchen 197 0 . 
pp. 94 ss. e p. 100; id., in ZNTW 60, 1969, pp. 286 ss. Per Urbisaglia, cfr. Ch. Del- 
place, in MEFRA 95,2, 1983, pp. 761 ss. Inoltre M.A. AMUCANO, Il teatro romano di 
Urbs Salvia. Inserimento urbanistico e proporbini modulari , in Journ. Anc. Topography 2, 
* 99 2 > P* II 4 a proposito di un tempietto in summa cavea , forse di epoca flavia. 
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AQUILEIA: TEATRO, 
ANFITEATRO E CIRCO 


Sono chiamata a parlare di tre grandi monumenti aquileiesi che 
non sono in vista. Essi ci sono noti a seguito di scavi sempre e solo 
parziali, per lo più di vecchia data; e di materiali archeologici, che, di¬ 
rettamente od indirettamente, ne danno testimonianza. Sia gli scavi 
che la raccolta di materiali sono di varia natura a seconda dell’epoca 
in cui sono stati effettuati e dei fattori che li hanno condizionati. 
Conviene accettare questi dati come testimonianze in relazione alla 
conoscenza che ci consentono e rallegrarci se è possibile con essi ac¬ 
quisire nuove notizie e predisporre almeno l’opera di tutela. Sbaglia¬ 
no infatti a mio avviso quelli che si lamentano per quello che non è 
stato fatto, senza conoscere e quindi tener conto delle condizioni e 
dei tempi in cui «gli altri» hanno operato. Questi critici facili sarebbe¬ 
ro più giustificati se indirizzassero i loro strali contro i «barbari» che 
hanno distrutto i monumenti, o contro i loro tardi epigoni che in va¬ 
ri tempi, magari a scopo di lucro, hanno disperso i materiali, cancel¬ 
lando così irripetibili testimonianze storiche. 


7/ Teatro 

Ad Aquileia non poteva mancare: tutte le città romane ne sono 
dotate, anche quelle di dimensioni minori; per le zone più vicine ci¬ 
tiamo i teatri di Trieste, Pola, Concordia, Asolo, Padova, Montegrot- 
to, Vicenza, Verona ecc. Ad Aquileia la presenza del Teatro è testi¬ 
moniata da alcuni elementi. 

i — Lapide della mima Bassilla con la rappresentazione dell’at¬ 
trice, resa a mezzo busto entro un clipeo semplice, con acconciatura 
che data l’opera alla prima metà del III sec. d.C. Una lunga iscrizione 
metrica in greco (') costituisce un importante documento sulla pre¬ 
senza del teatro e sulla cultura artistica di Aquileia in quella età: «A 


(') C. CORBATO, L'iscrizione sepolcrale di una mima ad Aquileia romana , «Dioni¬ 
so» X, j, 1947, pp. 188-203. 
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lei che sulle scene da molti popoli, da molte città colse gloria d’ap¬ 
plausi e fama e fu valentissima e squisitissima nel mimo, nella danza, 
nella recita, a lei che sulle scene morì ma non come adesso, alla deci¬ 
ma Musa, a Bassilla, Eraclide, il giocondo attore, di motti arguto, sa¬ 
crò questo ricordo. Gli stessi onori che in vita godeva ottenne da 
morta, poi che riposa in luogo sacro alle Muse e all’arte». La stele è 
stata rinvenuta dal Moschettini a S. Felice, in posizione di reimpiego; 
è quindi migrata a Vienna, da dove è stata restituita all’Italia nel 
1923, a seguito del Trattato di S. Germain. 

z — Testimoniano la presenza del Teatro alcune maschere e al¬ 
cune sculture ( 2 ) 

5 — Al Teatro sono stati attribuiti i grandi Telamoni fittili ( 3 ), i 
cui pezzi sono stati trovati in posizione di reimpiego; ma essi più pro¬ 
babilmente appartenevano ad una porta urbica. Invece possono essere 
attribuiti al Teatro due piccoli Telamoni lapidei esistenti in Museo, 
analogamente a quelli dei teatri di Pompei e di Pietrabbondante. 

4 — Tra le iscrizioni sono riferibili al Teatro i gradini iscritti, in 
trachite euganea ( 4 ), anch’essi rinvenuti da varie parti in posizione di 
reimpiego. Inoltre l’iscrizione CIL V ioo8a, segnalata a Venezia nel 
1474 e successivamente scomparsa, di cui è incerta l’attribuzione ad 
Aquileia. Ed ancora l’iscrizione dello scaemrius, segnalata dal Bettoli, 
CIL V 1003, attualmente a Borst presso Gorizia. 

Tutte queste testimonianze, seppure importanti, non sono legate 
alla individuazione di strutture e quindi la localizzazione del monu¬ 
mento rimane difficilissima. Le dimensioni dell’impianto, che dove¬ 
vano essere notevoli, dovrebbero facilitare la ricerca; ma il fenomeno 
di dispersione dei materiali, generale per tutti i monumenti aquileiesi, 
rende difficile il riconoscimento. Dobbiamo cercare un monumento 
non anteriore probabilmente alla metà del 1 secolo a.C., forse entro le 
mura repubblicane, o forse anche fuori, dato che poteva non essere 
previsto fin dal momento della fondazione. In ogni caso non doveva 
essere lontano dal Foro, secondo la consuetudine registrata da Vitru- 
vio. Sono state fatte alcune ipotesi di localizzazione, tutte insoddisfa¬ 
centi, soprattutto perché non tenevano conto delle dimensioni che il 


( 2 ) V. SANTAMARIA SCRINAR!, Catalogo delle sculture. Museo Archeologico di 
Aquileia , Roma 1972, nn. 276-279. 

0 G. BRUSIN, Scavi e loro assetto , «AqN» 5, 1932, cc. 139-142. 

( 4 ) G. BANDELLI, Per una storia della classe dirigente di Aquileia repubblicana: le 
iscrizioni da nn edificio da spettacolo, «AAAd» 29, 1987, p. 93 ss. 
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monumento doveva avere. La localizzazione che ora si propone ( 5 ), e 
che a me sembra più che probabile per gli elementi che la appoggia¬ 
no, ci viene da uno scavo che possiamo definire occasionale, almeno 
nel suo inizio. 

La Legge Speciale per Aquileia n. 121 del 1967 doveva rendere 
possibili opere di valorizzazione archeologica, ma anche opere di inte¬ 
resse sociale; cioè doveva favorire insediamenti urbani a beneficio dei 
cittadini di Aquileia. 

Dobbiamo precisare che ci trovavamo in un periodo di transi¬ 
zione tra l’urbanizzazione dei fondi ex Moro, operata dal Comune 
con risultato nefasto, perché in piena zona archeologica molto ricca, e 
il concretizzarsi del nuovo Piano Regolatore, approvato poi nel 1971, 
che aprirà alle attività edificatorie una ampia area al di fuori della zo¬ 
na archeologica. Con lo scavo condotto nell’ambito della Legge n. 
121 si doveva verificare se determinate aree, in particolare il fondo 
Comelli, sito a nord-ovest di via 24 Maggio e quindi in piena area ar¬ 
cheologica, potevano essere liberalizzate, al fine che ne fosse consenti¬ 
ta l’urbanizzazione. 

1 lavori eseguiti con la Legge Speciale n. 121 hanno riguardato 
anche gli scavi per le fognature. Il tracciato del grande collettore per¬ 
correva la Roggia del Molino di Aquileia, nel tratto a nord del fondo 
Comelli. 

Così è accaduto che da questi due scavi, scavi di liberalizzazione 
e scavi per le fognature, che possono essere definiti «di necessità» o 
«occasionali», comunque entrambi non programmati intenzionalmen¬ 
te dalla Soprintendenza, sono usciti resti e strutture, che possono far 
riconoscere il Teatro. Ciò spiega la natura di questi scavi, tutto som¬ 
mato sommari, ma tali da permettere l’accertamento di testimonianze, 
che da un lato hanno consentito subito operazioni di salvaguardia, 
cioè l’esproprio dell’area per una destinazione archeologica, e dall’al¬ 
tra hanno permesso, a distanza di vent’anni, di riconoscere un impor¬ 
tante monumento. 

Presso la Roggia si è messo in luce il Decumano di Aratria Gal¬ 
la, così denominato da una iscrizione; sul Decumano si sono ricupera¬ 
ti i bassorilievi di un grande fregio dorico con decorazione di armi, 
consistente in sedici metope, parte intere e parte frammentarie, dello 


( s ) L. BERTACCHI, Per Tindividuazione dei Teatro di Aquileia , «AqN» 61, 1990, 
coll. 177-192. 
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sviluppo di circa 12 m ( 6 ); nonché colonne in granito di grande dia¬ 
metro (m o,8o), analoghe ad altre rinvenute nel resto dello scavo. 

Nel fondo Comelli lo strato più superficiale era interessato da un 
sistema di fortificazioni a linea spezzata, che abbiamo ragione di rite¬ 
nere di età tardoantica; queste fortificazioni sono state costruite con 
mattoni sesquipedali ricuperati in grandissima quantità evidentemente 
da un altro monumento, che presumiamo sia stato il Teatro. Lo stra¬ 
to più profondo ha rivelato un portico che, in quanto scavato, costi¬ 
tuisce il margine sui lati settentrionale e occidentale di un lastricato, 
al quale si scendeva con una gradinata. La gradinata dell’ala occiden¬ 
tale è di cinque gradini ed il portico è qui limitato da plinti, costituiti 
da blocchi di pietra (m 1,20x1,20) su cui si ergevano presumibilmente 
colonne. Il portico dell’ala settentrionale era doppio, come si presume 
dalla presenza di un muro mediano; l’altro portico, che è di larghezza 
corrispondente (m 12) doveva esserlo del pari. Vitruvio parla di por¬ 
tici doppi, di ordine dorico, a costituire la por/icus posi scaenam dei tea¬ 
tri ( 7 ). Perciò riteniamo che le strutture messe in luce appartengano 
alla por/icus posi scaenam del Teatro di Aquileia, che secondo i canoni 
era ornato con ordine dorico: i bassorilievi ricuperati sul Decumano 
dovevano ornare l’interno del portico, dato che la fronte esterna di 
esso, avuto riguardo al diametro delle colonne ed ai relativi plinti, 
doveva avere dimensioni maggiori. 

Esiste in Museo una iscrizione repubblicana frammentaria pro¬ 
veniente da non precisati scavi Cassis, che parla di una por/icus du¬ 
plex ( 8 ) ed è parte di una trabeazione dorica, come dalle gn/tae residue 
nella parte superiore del pezzo; queste gn/tae presentano le stesse ca¬ 
ratteristiche di lavorazione presenti nel fregio dorico ricuperato sul 
Decumano, cioè il taglio obliquo delle guttae nella loro faccia inte¬ 
riore. 

Un altro elemento dello stesso fregio dorico ( 9 ) è stato messo in 
luce dal Brusin nel 1958 presso il Decumano a sud di quello di Ara- 
tria Galla; la distanza tra i decumani, e quindi la misura degli isolati, è 
di m 145. Questo fregio dorico, attualmente esposto lungo la via de¬ 
gli Scavi del Porto Fluviale, è decorato anch’esso con fregio d’armi 


( ) L. Bertacchi, Il grande fregio dorico. Relazione preliminare , «AAAd» 35. 
1989, pp. 229-252. 

( 7 ) VlTR., De arcb., 5, 9. 

0 C/L V 1021 - Brusin, n. 77. 

( ) G. BRUSIN, Scavi dell Associazione, «AqN» 9,2 1958, cc. 128-137. 
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ed ha le stesse dimensioni del primo, salvo lo spessore; ha la partico¬ 
larità infatti di costituire il blocco angolare e di conservare l’angolo 
interno del fabbricato cui apparteneva, confermando in ciò l’opinione 
da me espressa circa il grande fregio dorico rinvenuto nel 1970: di 
quest’ultimo lo stato di conservazione, senza alterazione superficiale 
di nessun genere, per cui il rilievo risulta fresco e vivo, postula in¬ 
dubbiamente che sia stato in vista all’interno di un fabbricato antico e 
non nella sua parte esterna, dove gli agenti atmosferici lo avrebbero 
certamente alterato nel corso dei secoli. 

La presenza del fregio dorico nello scavo del Brusin ci consente 
di dimensionare la porticus posi scaenam, che doveva occupare da nord 
a sud tutto un isolato. Di conseguenza, anche per il Teatro, che dove¬ 
va trovarsi ad occidente della porticus, dobbiamo presumere misure 
corrispondenti. 

L’area del Teatro è stata scavata in minima parte. Essa si trova 
all’esterno delle mura repubblicane di occidente, a ridosso delle stes¬ 
se; è probabile che in un primo momento esse abbiano costituito la 
frons scadine. Ad occidente delle mura repubblicane, i due muri paral¬ 
leli, distanti fra loro m 7,50, dovevano essere stati i limiti del proscae- 
nìum o palco scenico; al di là di questo la presenza di grandi canali ri¬ 
pete uno schema canonico per il drenaggio delle acque, che in questo 
caso scolavano verso nord. Ancora più ad occidente l’unico muro 
obliquo di questa sequenza, può segnare a nostro avviso l’inizio della 
cavea. A nord di esso, in un lastricato delle misure di m 30x10, rite¬ 
niamo che si possa riconoscere una Basilica, cioè un ambiente coperto, 
che doveva servire da foyer o ridotto; analogo doveva esistere simme¬ 
tricamente dalla parte opposta. Il nome di questo ambiente ci viene 
da una iscrizione di Gubbio (CIL XI 5820). 

Soltanto lo scavo potrà confermare le ipotesi qui formulate. So¬ 
no da indagare tutta la cavea e l’orchestra e gran parte della porticus 
post scaenaw, inoltre va ripreso lo scavo appena iniziato della frons 
scaenae. 

Quest’ultima indagine è importantissima per accertare le fasi del¬ 
la trasformazione di questo primario elemento; e per definire i tempi 
e i modi della distruzione delle mura repubblicane, al cui posto furo¬ 
no create altre strutture in funzione del Teatro. L’indagine potrà con¬ 
fermare la datazione proposta per la parte decorativa della porticus post 
scaenam, cioè la seconda metà del I secolo a.C. 

Quanto alla localizzazione del complesso è opportuno ricordare 
che la toponomastica medievale ha conservato memoria di una via 
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pubblica de Zadrìs ( 10 ), che sarebbe esisti*» ad occidente dell’ospedale di 
S. Ilario ed a nord dell’area «di’Arena. 11 termine «Zadris» è certa¬ 
mente in connessione con il Teatro, analogamente alla indicazione del 
teatro del Monte Zaro di Pela e del teatro di Padova, detto Zairo. 

- ■■ • ; 

L Anfiteatro 

Mentre per il Teatro si sono presentate per prima cosa le testi¬ 
monianze indirette, perché costituissero documentazione della presen¬ 
za del monumento ed eventualmente contribuissero alla sua localizza¬ 
zione, per la quale le recenti ipotesi mi sembrano ora abbastanza con¬ 
vincenti, per l’Anfiteatro ed il Circo, dato che la localizzazione di 
questi monumenti è sicura ed indiscussa, si riferirà per prima cosa sul¬ 
la situazione topografica e sugli scavi effettuati, mentre la documenta¬ 
zione di ulteriori testimonianze sarà aggiunta dopo il riferimento agli 
scavi. 

L’Anfiteatro si trova nell’angolo sud-occidentale della città, al¬ 
l’esterno delle mura repubblicane, ma compreso nell’ambito delle mu¬ 
ra medioimperiali, quelle cioè messe in relazione, di solito, con l’asse¬ 
dio di Massimino il Trace nel 238. L’asse maggiore del monumento c 
parallelo alla c.d. via Giulia Augusta, naturale Cardine della città. La 
localizzazione è sempre stata nota per la presenza della Torre dell’A¬ 
rena ("), nominata fin dal 1302 e demolita poi tra la fine del ’6oo e l’i¬ 
nizio del '700; e per la sopravvivenza di altra indicazione toponoma¬ 
stica nella «Contrada de Rena»; il termine è documentato anche nella 
tradizione onomastica medievale delle famiglie del luogo ( l3 ). 

La localizzazione è stata definita soprattutto con gli scavi: dap¬ 
prima finalizzati al recupero di eventuali tesori ed in seguito all’inda¬ 
gine del monumento. 

Vi sono due lettere di Giandomenico Bertoli al Fontanini 


('“) Necro/ogium Aquìteiense, a cura di C. ScALON, Udine 1982, p. 297. 

(") Era torre angolare della più antica cerchia di mura repubblicane. E visibile 
sulla pianta di Aquilcia del 1693 del Seminario arcivescovile di Udine e nelle catte 
da essa derivate. Era già stata demolita all’epoca del Bertoli che, utilizzando nel S 739 
la pianta del Gironcoli, indica a futura memoria il sito della torre. È uno dei pochi 
monumenti la cui demolizione non può essere addebitata a GtUSSjppé li. 

( IJ ) G. VALE, Contributo per la topografia di Aquileta, 2,1 1931, cc. 

16-17. 

( IJ ) G. Vai.E, Ciati Domenico Bertoli fondatore deI Museo lapidario di Aquiteia e 
l'opera sua , Vedelago 1946, p. 61. 
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Una è del 24 gennaio 1734: «Qui si cava alla disperata, nonostante la 
gram proebizione del Governo in sito da me discosto, chiamato oggi¬ 
dì e anche nelle carte del Capitolo, Torre dell’Arena, dove si crede e 
se ne hanno molti indizi, che vi fosse l’antica Arena di questa città. 
Sono state fatte, e non si sa finora da chi, due grande e profonde ca¬ 
ve, nel fondo delle quali si veggono di gran pietre lavorate, lunghe 
alcune più d’un passo e alcune meno e pare che servano a un gran pa¬ 
vimento. Ogni mattina io mi porto sopra loco...». Secondo una suc¬ 
cessiva lettera senza data lo scavo si proseguiva «a furia di notte tem¬ 
po... finora non sono state scoperte se non gran pietre lavorate in 
quadro e alcune a cornice, le quali si può conghietturare, che abbiano 
servito l’antica Arena... Mi vien detto per cosa certa che quelli che 
fanno cavare sono due ebrei, che il giorno stanno ascosi con otto o 
dieci uomini dello stato Veneto e che cercano un tesoro, che loro è 
stato indicato dalla bacchetta». 

Girolamo Moschettini, ispettore fluviale, incaricato dal Governo 
austriaco di occuparsi dei monumenti aquileiesi, mostrava nel 1806 al 
pittore Leopoldo Zuccolo un grande avvallamento in terreni di sua 
proprietà, affermando che egli pensava ivi fosse stato l’Anfiteatro. A 
seguito di questa convinzione, il Moschettini chiese ed ottenne l’au¬ 
torizzazione a condurre scavi, che egli attuò essenzialmente negli anni 
1816-1818; il monumento fu poi ricoperto solo nel 1827. Il Moschet¬ 
tini mise in luce una gradinata di sette gradini, dei pilastri ed un cana¬ 
le ricoperto da un volto in mattoni; inoltre, tra i materiali mobili: dei 
fusti di colonna; tre iscrizioni, di cui una relativa ad un gradino iscrit¬ 
to ( IJ ) e due dediche ad Asclepio ( l5 ); e sculture, tra cui una statuetta 
seduta, che il Moschettini ( l6 ) interpretò come Sibilla, mentre la Scri¬ 
nali ( l7 ) pensa a Clio. Il rilievo dello scavo è stato eseguito da Gio¬ 
vanni Balzano e si conserva nell’Archivio di Stato di Trieste ( ls ). Pur¬ 
troppo il Moschettini non comprese l’importanza di questo scavo ed 
alla fine dichiarò perfino che non si trattava di Anfiteatro, ma di Ter- 


("■) CIL V 1025. G. Brusin 3496. E. Maionica, Funtikar/e , p. 14. 

( 15 ) CIL V 727. G. Brusin 88. C/L V 731. G. Brusin 93. 

( 16 ) S. BlaSON SCAREL, Gerolamo De Moschettini , «AAAd» 40, 1993, pp. 103- 

' 35 - 

( 17 ) V. Santamaria Scrinari, op. cit., n. 48, fig. 49. 

('*) Il rilievo di Giovanni Balzano è riprodotto dalla Blason alle figg. 2-3; ma 
le riproduzioni sono troppo ridotte perché si possa trarne profitto. Inoltre la pianta 
e la sezione sono riprodotte in scala diversa. 
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me. Il rilievo del Balzano, benché in sé molto indicativo, anche per¬ 
ché completato con una sezione, non potè essere utilizzato per man¬ 
canza di riferimenti topografici. 

Nell’archivio del Museo di Aquileia esiste un rilievo (pianta e se¬ 
zione), che si ha l’impressione sia analogo a quello del Moschettini. 
Porta l’indicazione: «Copia conforme dello schizzo a lapis esistente a 
mie mani Gio Righetti»; reca la data: «Aquileia li 28 genaio 1904» ed 
è firmato: «Giacomo Pozzar fecit». Di Giovanni Righetti sappiamo 
che era in corrispondenza con Pietro Kandler, perché nella Biblioteca 
Civica di Trieste si conserva una lettera a lui indirizzata dal Kandler 
nel 1869 ( l9 ). Il rilievo, che porta le misure in Klafter, come quello del 
Moschettini, è di mano certamente diversa da quella di Giacomo Poz¬ 
zar, che a nostra avviso lo ha soltanto ricopiato. 11 rilievo rappresenta 
la base di quattro pilastri e tra due di essi una gradinata di otto gradi¬ 
ni; ai due pilastri centrali si attestano due muri radiali; al di fuori dei 
pilastri è segnato l’«acquedotto», che nella sezione è indicato con vol¬ 
ta a botte a tutto sesto e non ad arco ribassato come nei grafici Mo¬ 
schettini. Anche questo rilievo non potè essere utilizzato per mancan¬ 
za di riferimenti topografici. 

Enrico Maionica nella stesura della sua Fundkarte edita nel 1893 
non inserì in pianta i resti dell’Anfiteatro ( 20 ), ma ne indicò solo il si¬ 
to, contrassegnato con il n. 59, secondo la numerazione che egli ri¬ 
portava dalla pianta del Baubela del 1864. 1 dubbi espressi dal Mo¬ 
schettini persistevano, tanto che ancora Carlo Gregorutti, nella prefa¬ 
zione della sua opera «Lapidi di Aquileia», 1877, aveva indicato come 
sede dell’antica Arena la zona di S. Felice ( 21 ). Indipendentemente dal¬ 
la indicazione sommaria fatta nella Fundkarte , il Maionica aveva ini¬ 
ziato i grandi scavi dell’Anfiteatro, come è attestato dalla data del ri¬ 
lievo di Giacomo Pozzar, esistente in Museo, che è il 1891: questo 
scavo è relativo al fianco orientale del monumento. Certamente il 
Maionica riprese lo scavo negli anni 1903-1904, perché egli stesso lo 
afferma nella sua guida del 1911, dove pubblica per la prima volta la 
pianta del monumento (“); ma la pianta che il Maionica pubblica in 
questa guida, e che sarà riprodotta anche nella guida di Celso Costan- 

O S. PESANTE, Inventario dei manoscritti di Pietro Kandler conservati nella bibliote¬ 
ca Civica di Trieste, in Studi Kand/eriani, Trieste 1975, p. 280. 

("°) E. MAIONICA, Fundkarte von Aquileia, in Xenia Austriaca, 1895. 

( : ') C. GREGORUTTI, Te antiche lapidi di Aquileia, Trieste 1977, p. XIII. 

(~) E. MAIONICA, Guida de! Museo di Aquileia, Vienna 1911, pp. 11 5-114- 
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tini del 1916 ( 23 ), comprende solo una parte del fianco orientale del 
monumento, cioè le strutture poste nella parte esterna. La pianta ori¬ 
ginaria, datata al 1891, redatta in iscala 1:200, è stata aggiornata con 
gli scavi del 1903-1904, che sono evidenziati da tre riquadri A, B, C, 
corredati dalla nota «Stellen welche vorlàufig nicht zugeschiittet wur- 
den», cioè «punti non indagati precedentemente». Ai tre riquadri cor¬ 
rispondono piante particolari in scala maggiore: A, scala 1:50, dà la 
fiancata orientale, con traccia del perimetro più esterno; sono indicati: 
particolari, misure e inoltre canali tra i gruppi di muri radiali; B, scala 
1:50, dà il particolare delPanello interno, area sud-est; C, scala 1:20, 
dà il particolare dell’anello interno, area sud, con il sito di rinveni¬ 
mento di alcuni blocchi di pietra, tra cui l’iscrizione con l’indicazione 
di posto assegnato ( 24 ); quest’ultimo rilievo, che è corredato anche da 
una sezione, porta la data del 1904. Sempre in quel momento deve es¬ 
sere stata indagata l’area dell’anello esterno di nord-ovest, per poter 
definire gli assi del monumento, che nella Guida il Maionica indica in 
m 148x112. Tra i rilievi del Museo di Aquileia, relativi all’Anfiteatro, 
vi è anche la ricostruzione di arcate, di luce rispettivamente m 1,70 e 
m 1,20, fatta in base alle dimensioni di conci d’arco. 

Il saggio di nord-ovest, cioè quello inteso a definire l’andamento 
delle strutture e le dimensioni, ha dato più problemi di tutti, come è 
attestato da uno schizzo molto pasticciato del gennaio 1913, data in 
cui evidentemente ancora si discuteva sulla ricostruzione del monu¬ 
mento. Nei grafici conservati in Museo, riferibili di certo a momenti 
diversi, sono documentati molti tentativi di definire i fuochi dell’ellis¬ 
se, difficili da individuare; ciò fa pensare piuttosto ad una curva poli¬ 
centrica. Altra difficoltà è data dalla impossibilità di collazionare esat¬ 
tamente fra loro i rilievi: il ritmo delle aperture deve essere costante e 
simmetrico e può variare solo in coincidenza con i due assi: ma que¬ 
ste norme teoriche non si riscontrano qui. 

Oltre la scarna notizia data nella Guida, il Maionica non pubbli¬ 
cò questi suoi scavi, che evidentemente rimasero aperti a lungo, tanto 
che il Brusin dice di ricordarsi che il tratto messo in luce era impo¬ 
nente e che poi è andato distrutto ( 2S ). Quando il Brusin abbia visto 
questo scavo, è impossibile precisare: era aquileiese e nel 1903 aveva 


(”) C. Costantini, Aquileia e Grado , Milano 1916, p. 3. 

(’■*) Inventario Museo Aquileia 2364. G. Brusin, 646. G. BANDEI.LI, op. cit ., 
pp. 99-100, nota 12. 

(’ 5 ) G. BRUSIN, Saggi di scavo nell’ambito dell’Arena, «AqN» 19, 1948, c. 59. 
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già vent’anni. Nella pianta generale di Aquileia, allegata alla Guida 
Brusin del 1929, la pianta dell’Anfiteatro viene completata per la pri¬ 
ma volta con tutte le risultanze degli ultimi scavi Maionica. 

Giovanni Brusin condusse scavi nell’Anfiteatro a più riprese: ma 
nessuno degli accertamenti fatti da lui si è potuto inserire in pianta, 
per mancanza di riferimenti topografici. La situazione è complicata 
anche da frazionamenti dell’area e da passaggi di proprietà avvenuti 
nel corso del tempo ( 26 ). 

Le indagini del Brusin si possono conoscere attraverso tre fonti 
di informazione: 1) due articoletti da lui pubblicati in Aquileia Nostra 
1934-1955 e 1948; 2) planimetria di un saggio che si conserva nell’ar¬ 
chivio del Museo; 3) notizie da me raccolte da persone che ancora 
ricordano. 

Nel primo articolo ( 27 ) Giovanni Brusin riferisce di aver attuato 
«qualche piccolo saggio» in terreno di proprietà di Antonio Brunner 
Muratti e di aver messo in luce «il poderoso resto lapideo del pilastro 
d’un’arcata con a fianco alcuni scalini, già rivestiti di lastre di pietra, 
della gradinata che metteva al corridoio di divisione tra il primo e il 
secondo piano dell’edificio. Vi si scoprirono, oltre a ciò, tratti di 
struttura muraria di considerevole spessore». 

Il secondo articolo ( 28 ) si riferisce allo scavo fatto tredici o quat¬ 
tordici anni dopo, nel dicembre del 1947, in terreno di Riccardo 


(“) Non sappiamo se Girolamo Moschettini fosse proprietario di tutta l’arca 
interessata dall’Anfiteatro. Sicura è la situazione riportata sulla pianta del Maionica, 
aggiornata al 1904: l’area era divisa tra Tomborus, Pontin c Mangilli. La parte mag¬ 
giore dell’area, p.c. 575/5, era di proprietà Tomborus dal 1896 al 1927. Nel 1927 è 
avvenuta la divisione più significativa. Tutta la fascia centrale, con andamento N-S, 
ha conservato la p.c. 575/5 ed ha avuto i seguenti proprietari: dal 1927, Gardenal 
Bernardino; dal 1928, Fonzari Amelia nata Stabile; dal 1930, Brunner Muratti Giu¬ 
seppe; dal 1947, Hosak Guglielmo; dal 1951, Solari Ciro, Alfeo e Alceo; dal 1963, 
Solari Paola, Gianni e Sisto; dal 1968, Cossar Renato. Tutta la fascia orientale fu 
scorporata dalla originaria p.c. 575/5 e costituì la p.c. 575/11: dal 1927 è stata di 
Tumburus Paulin Riccardo e dal 1952 di Biasioli Giovanni di Arnaldo. La fascia oc¬ 
cidentale di tutta l’area dell’Anfiteatro è stata sempre divisa in due parti: la maggio¬ 
re, a nord-ovest, è stata sempre di proprietà Pontin, da una originaria p.c. 575/4, poi 
divisa, sempre tra famigliati. La parte minore, a sud-ovest nel 1904 era proprietà 
Mangilli; dal 1923, Brunner Gina nata Segrè; dal 1947, Costruzioni Rurali Trieste, 
poi Aquileia; dal 1991, Arcipelago Maddalena di Schio, poi Aquileia. Attualmente è 
in esproprio da parte dello Stato. 

f 7 ) G. BRUSIN, Scavi occasionali, «AqN» 5,2-6,! 1934-1955, cc. 65-66. 

f s ) G. BRUSIN, Saggi di scavo nell'ambito dell’Arena , «AqN» 19, 1948, cc. 57- 

62. 
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Tomburus (p.c. 575/11) lungo il confine della proprietà Hosak, che 
intanto era subentrato al Brunner Muratti. Questo scavo è adiacente 
al primo, ad oriente di esso: vi si dice infatti che la gradinata dello 
scavo precedente «con questo scavo è stata di nuovo sfiorata alla 
estremità ovest della trincea». 


La foto poi, pubblicata alla fig. 1, rappresenta lo stesso pilastro, 
visto da differente angolatura. Le misure del pilastro messo in luce 
nel 1934 inoltre (m 1,22x1,72x1,23, con base m 0,50x1,95x1,65) sono 
indicate in questa seconda notizia. Della gradinata si dà qui una ulte¬ 
riore precisazione: «richiama il giro intermedi© fhrf’ànello esterno 
dell’arena e il primo di quelli interni»; dalla gradinata inoltre «si di¬ 
parte verso nord un muro in pietrame di cuijrestiino solo le fondazio¬ 
ni grosse m 1,10» (quattro piedi); questo muro è dfcertò uno dei mù- 
n radiali. ^ : 

Il Brusio indica ancora a m 6,20 di distanza udiLtubaziohe in 
cotto 0 crn io, che corre da est ad ovest, rinfiàncata da sud da opera 
in mattoni; e inoltre, tra la tubazione e la gradinata un pavimento (?) 
friabile in malta; ed a profondità di m 2,86 un muro, dello spessore di 
m 1,45 (cinque piedi ?). Il Brusin presenta poi i profili di tre elementi 
architettonici, di cui fornisce anche le misure. 

La seconda fonte di informazione sui saggi di G. Brusin è un ri¬ 
lievo datato al 1946. Rappresenta in pianta, con due sezioni, un pila¬ 
stro, cui si innesta un muro radiale ed una scalinata di cinque gradini. 
A parte la scala dei grafici, che è certamente errata, perché deve essere 
1:50, anziché 1:100 come indicato, la didascalia contiene una incon¬ 
gruenza: «part. cat. 575/4, di proprietà del co..Giuseppe Brunner Mu¬ 
ratti»; questo non è esatto, perché la part. cat. 575/4 è stata sempre in 
proprietà Pontin, mentre Giuseppe Brunner Muratti nel 1946 era ef¬ 
fettivamente proprietario della particella adiacente'tì, 5 5 - P er chia¬ 
rire il problema ho interrogato il sig. Pontili Ricca,rdó; arguto vec¬ 
chietto di 87 anni, il quale, mentre ricorda gli scavi Maionica del 
1913, fatti in terreno Pontin, mi ha garantito che mai il prof Brusin 
ha condotto scavi in terreno di proprietà Pontin; mentre ricorda be¬ 
nissimo che subito dopo la guerra il Brusin fece un saggio nel terreno 
adiacente ad est, di proprietà appunto di Brunner Muratti alla estre¬ 
mità nord dell’area, presso via 24 Maggio. ' 

La terza fonte di informazione sono altre notizie generali da me 
raccolte; le riferisco solo a titolo di cronaca, dato che non forniscono 
arricchimenti alla planimetria del monumento ed alla sua qualificazio¬ 
ne, ma giustificano solo gli accenni fatti dallo stesso Brusin: «qualche 
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piccolo saggio»^) e «i saggi esperiti» ( 30 ). Negli anni 1920-1924 il 
Brusin avrebbe fatto saggi al centro dell’arena; e ancora ne avrebbe 
fatti all’epoca in cui la parte centrale era proprietà Fonzari, cioè negli 
anni 1928-1930. Dopo la guerra avrebbe fatto una serie di trincee est- 
ovest per tutta la lunghezza del monumento. 

Cerchiamo ora di coordinare i dati che sono stati raccolti. Certa¬ 
mente il saggio del 1946 è stato fatto nella parte settentrionale, men¬ 
tre i due scavi 1933-1934 e 1948 sono contigui ed entrambi nella parte 
meridionale del monumento: il muro diretto verso nord infatti punta 
al centro dell’arena. Il grosso muro da m 1,45 (5 piedi) è quanto 
avanza del circuito esterno meridionale; il materiale lapideo deve esse¬ 
re stato tutto asportato ed il Brusin ha conservato memoria di tre ele¬ 
menti architettonici, che non si sa se siano stati portati in Museo o 
reinterrati nello scavo. Il circuito esterno costituiva spalla esterna del¬ 
la galleria, di cui la spalla interna era quella cui apparteneva il pilastro 
che affianca la gradinata. Sia il Brusin, che il Maionica, che il Mo- 
schettini presentano la stessa situazione di scalinate affiancate da pila¬ 
stri, cui si attestano i muri radiali. Queste strutture dovevano essere 
avvolte da un ulteriore circuito, di cui l’unica testimonianza è il muro 
largo m 1,45. In tutti gli anfiteatri le scale non partono dall’esterno, 
ma da una galleria perimetrale. Il pavimento «in sola malta, grosso 
cm 5-8» doveva essere il sottofondo di un pavimento in lastre, poi 
asportate, analogo a quello rilevato dal Maionica nel saggio A del 
1904. La tubazione in cotto da io cm di 0 diretta da est ad ovest, a 
nostro avviso doveva essere l’acquedotto fatto fare da Maria Teresa 
d’Austria nel '700 per addurre acqua a piazza Capitolo e a piazza S. 
Giovanni: attraversa obliquamente il fondo demaniale CAL e il Bene¬ 
ficio Parrocchiale e noi l’abbiamo incontrato più volte negli scavi per 
le fognature, anche in piazza S. Giovanni. Sotto l’Anfiteatro passano 
dei canali. Il Maionica li ha trovati fra i muri radiali e li ha chiamati 
prudenzialmente «canali». Il Moschettini li ha accertati sotto la galle¬ 
ria esterna e li ha chiamati «acquedotto». Probabilmente fanno parte 
dello stesso sistema. Certamente appartenenti all’Anfiteatro sono due 
iscrizioni in pietra calcarea con l’indicazione dei nominativi assegnata- 
ri dei posti. Una proviene dagli scavi Moschettini (CIL V 1023) ed 
una dagli scavi Maionica del 1903-1904 (Brusin n. 646). Questi pezzi 


Q) G. Brusin, Scavi ci/., c. 65. 
( M ) G. Brusin, Saggi ci/., c. 59. 
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differiscono da quelli attribuiti al Teatro, che sono in trachite euga- 
nea, anziché in calcare, come questi. 

Appartengono probabilmente all’Anfiteatro i lastroni configura¬ 
ti a delfini, che sono rifiniti inferiormente per aderire a gradoni. Il 
Brusin ( 3I ) li attribuisce al Teatro. Questi pezzi, che si sono aggiunti 
ad un certo punto, ma che non comparivano nelle prime raccolte del 
Museo, si vedono per la prima volta nella guida del Brusin del 1929, 
esposti ad inquadrare l’ingresso del Museo; il Brusin nel citato artico¬ 
lo del 1948 dice che son quattro, esposti a coppie a due porte del Mu¬ 
seo. Io nel 1959 li tolsi dai prati fra le Gallerie Lapidarie, dove erano 
accatastati con altro materiale lapideo e li collocai nel Grande Magaz¬ 
zino, IV sala, salvo due che feci montare nel III braccio delle Gallerie 
Lapidarie, in modo da fare intendere che appartenevano a gradoni; 
ma erano più di quattro, alcuni molto frammentari. Certamente non 
li ha trovati il Brusin nei suoi scavi: io faccio l’ipotesi che vengano 
dagli scavi Maionica tra il 1891 e il 1913. Lastre sagomate a delfini ri¬ 
paravano le bocche delle scale nel Colosseo ( 32 ). 

Pochi sono gli elementi per la classificazione del monumento. 
Orientativamente si può dire che la forma più allungata denota in ge¬ 
nere maggiore antichità. A questo riguardo l’Anfiteatro di Aquileia si 
pone tra quello di Pompei e il Colosseo. Per quanto riguarda la for¬ 
ma ellittica, l’ellisse è dato da una curva che mantiene costante la 
somma delle distanze che intercorrono tra ogni suo punto e i due 
fuochi. Per lo più le ellissi degli anfiteatri, anche quello di Aquileia, 
sono empiriche, date da una curva policentrica, composta da una se¬ 
rie di archi di cerchio, tracciati secondo una regola riconosciuta da G. 
Cozzo per il Colosseo ( 33 ). L’avvallamento che persiste tuttora nella 
parte centrale dell’Anfiteatro di Aquileia, non è dovuto soltanto alla 
grande quantità di materiale lapideo asportato; ma denota che questo 
monumento va collocato fra quelli non solo costruiti, ma scavati e 
costruiti, come il Colosseo, cui potrà essere coevo, se non di poco an¬ 
teriore. Oltre all’abbassamento della parte centrale, è stata costruita al 
di sotto delle parti murarie probabilmente una platea, che doveva 
rendere solidali le strutture e distribuire i carichi, analogamente a 
quanto è stato fatto a Roma per il Colosseo e qui ad Aquileia per le 



( Jl ) G. Brusin, Saggi cit., c. 5 8. 

(”) G. Lugli, Roma antica, centro monumentale, Roma 1947, p. 329. 
(”) L. Crema, Architettura romana, Torino 1959, p. 298. 


175 




LUISA BERTACCHI 


Grandi Terme. Circa le misure, definite dal Maionica in m 148 e m 
11 2, bisogna tener presente che le dimensioni erano sicuramente mag¬ 
giori, perché l’Anfiteatro aquileiese aveva di certo un circuito ulterio¬ 
re di strutture, come già indicato sopra. 

Per quanto riguarda l’utilizzazione dell’Anfiteatro di Aquileia, 
manca qualsiasi notizia. Competizioni caratteristiche che avevano luo¬ 
go nell’anfiteatro, sono quelle dei gladiatori: queste sono documenta¬ 
te ad Aquileia da una serie di statuette fittili e da due iscrizioni fune¬ 
rarie. Due delle statuette fittili sono state pubblicate da Enrico Maio¬ 
nica nel 1894 ( JJ ) e potrebbero provenire dall’Anfiteatro, nel quale 
proprio in quegli anni si eseguivano i grandi scavi. L’iscrizione del 
retiarins Passer (CIL V 1037 - Brusin 725) è nota fin dal XVII secolo, 
ma se ne ignora il luogo di ritrovamento e attualmente è scomparsa; 
il retiarins era il gladiatore che combatteva armato di fiocina (farcino ), 
difendendosi con una rete, con la quale cercava di rendere inoffensivo 
l’avversario. 

Più precisi si può essere sulla seconda iscrizione, che qui per la 
prima volta viene pubblicata ( 35 ). Il pezzo è stato rinvenuto nell’inver¬ 
no 1977-1978 ed è entrato in Museo il 3 febbraio 1978, a cura della 
scrivente. Apparteneva alla fascia sepolcrale lungo la via Annia ed è 
stato trovato 300 m ad oriente del Ponte Rosso, sul lato meridionale 
della antica strada, che era, come sempre, affiancata da necropoli. Si 
tratta di una stele figurata ed iscritta, dotata inferiormente del dente 
per l’infissione. Misura m 0,98x0,47x0,14 ed è in calcare di Aurisina. 
E databile all’inizio del II secolo d.C. La parte superiore è centinata e 
dotata agli angoli di due acroteri circolari, entro cui dono incise le 
lettere D M. Nella stele è ricavata una nicchia, alta un terzo dell’altez¬ 
za totale, in cui è rappresentato un mirmillone in armanento comple¬ 
to. Al di sotto, entro una scorniciatura è l’iscrizione, che nella dizione 
completa, suona: D(is) M(anibus) / jg(uinti) Sossi / Albi / MyrmiUonis 
I Sossia Insta / lib(e rta) patronio) / benemerenti. È particolarmente im¬ 
portante il caso in cui l’iscrizione qualifica esattamente la figurazione 
da cui è accompagnata. O. Sossius A/bus, per la presenza dei trio nomi¬ 
na, è evidentemente un libero, cui la liberta Sossia Insta dedica la tom¬ 
ba, come al suo patrono benemerito. In genere i gladiatori ed anche i 


( M ) E. Maionica, Nachricbten, «MCC» 20, 1894, p. 43, nn. 15-16. 

( 35 ) G.L. Gregori, Amphitheatralia III, «AMSI» 89, 1989, p. 27, fa un accen¬ 
no all’iscrizione di Q. Sossius Albns. 
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mirmilloni sono di condizione servile: un libero poteva scendere nel¬ 
l’arena solo per sua scelta, o per invito imperiale. Q. Sossius Albus è 
qualificato come mirmillone: erano gladiatori con un particolare tipo 
di elmo (gallico) sormontato da un pesce {marma). La nostra figura¬ 
zione ha elmo crestato, con maschera forata; ha scudo cilindrico um- 
bonato; brandisce spala , ha braccio destro protetto e schiniere sulla 
gamba sinistra: veste un perizoma, fissato da una banda di cuoio. La 
figurazione trova il miglior confronto in una immagine pompeiana, 
proveniente da una tomba presso porta Ercolano; analoga figurazione 
si trova anche sui mosaici di Sliten. Il tipo di elmo si riscontra sulle 
statuette fittili aquileiesi e nella conformazione di alcune lucerne della 
fabbrica Fortis, di cui una presente ad Aquileia. Sulla composizione 
generale della stele c’è da osservare che nella figurazione sia la spata 
che la cresta dell’elmo escono dalla nicchia; che la tipologia con nic¬ 
chia è più frequente nelle rappresentazioni transalpine, che in quelle 
dell’area italiana. I due acroteri poi, per la singolare forma circolare, 
ricordano più le volute dei pulvini, che non acroteri veri e propri. 


Il Circo 

Si trova nell’angolo nord-occidentale della città. Venne indivi¬ 
duato con gli scavi degli anni 1874-1876. Inizialmente fu messa in lu¬ 
ce la curva che occupa l’estremità meridionale del monumento e si 
pensò di aver scoperto il Teatro; ma già nel 1875 ( 36 ), venne ricono¬ 
sciuto che si trattava del Circo. Nel Museo di Aquileia si conservano 
rilievi di questi scavi: 1) rilievo W. Klingenberg, dell’agosto 1876, 
che riporta tutta la parte meridionale ed anche i resti che attualmente 
si trovano a nord del Cimitero moderno; 2) il Piano Quotato di Karl 
Baubela, del novembre 1877, che riporta tutti i resti antichi accertati 
tino ad allora nell’area del Circo. Quest’ultimo è il documento più 
importante per la conoscenza del monumento. 

Il Maionica nella Fundkarte, che è del 1893, presenta e discute i 
dati allora conosciuti, con particolare attenzione ad c.d. Tempio di 
Giove, di cui parleremo dopo; poi conduce egli stesso indagini, che 
sono documentate dai rilievi del suo assistente Giacomo Pozzar, uno 
dei quali è datato al 1989. Altre indagini, sempre documentate dai ri- 


( 36 ) P. Von Bizzarro, Die neuesten Ausgrabungen in Aqnileja mi! ti/iem Anhange 
nber antike Kennbahnen ìibcrhaupt, Trieste 1875, p. 19. 


177 



LUISA BERTACCHI 


lievi di G. Pozzar, vennero fatte verso gli anni 1912-1913, nel mo¬ 
mento in cui fu istituito il Cimitero Nuovo, nella parte settentrionale 
dell’area: in quella occasione fu accertato il tracciato della Via Annia, 
che qui ha un andamento molto preciso SE-NO, uscendo dalla porta 
urbica repubblicana e puntando al Ponte sull’Aussa (Ponte Orlando). 
Tutti questi scavi non furono pubblicati; e così delle altre indagini, di 
cui in Museo si conserva la planimetria, condotte in un momento im¬ 
precisato nella parte settentrionale del Cimitero Nuovo. 

Giovanni Brusin tra l’autunno 1939 e l’estate 1940 (”) mise in 
luce in tratto delle fortificazioni occidentali di età tardo antica; la cosa 
è importante per la storia del Circo, perché queste mura ne costitui¬ 
scono il fianco occidentale; e si discute ancora se le mura si siano val¬ 
se della fiancata del Circo o viceversa; e quale sia la datazione da attri¬ 
buire al Circo e alle Mura. Il Brusin compì questa indagine anche per 
chiarire il problema del c.d. Tempio di Giove. Negli scavi del 1876, 
all’esterno del lato occidentale del Circo, era stata messa in luce la 
fondazione di un piccolo fabbricato riconducibile ad uno schema a 
pianta centrale; oltre ai resti murari, si misero in luce dei rocchi di co¬ 
lonne e dei capitelli ionici di colonna, uno dei quali fornito dell’iscri¬ 
zione: Tew/pia h.f. I Diover, sia i capitelli che l’iscrizione venivano ri¬ 
conosciuti subito di età repubblicana (prima metà del 1 sec. a.C.). 
Inoltre le strutture murarie sembravano appoggiare su un pavimento 
musivo policromo, con decorazione a clipeo (li sec. d.C.). Il Brusin 
con il suo scavo del 1939-1940, chiarì trattarsi solo di un torrione ag¬ 
giunto alle mura di fortificazione, nel quale erano reimpiegati elemen¬ 
ti di un fabbricato di età repubblicana, che evidentemente era esistito 
altrove ( 3S ). Questa conclusione era confermata dal reimpiego, in un 
altro torrione adiacente al primo, di un fusto di colonna, appartenen¬ 
te alla stessa serie. 

Il Brusin parla anche di saggi espressamente fatti nell’area del 
Circo in un suo articolo del 1948 ( 39 ): «Qualche saggio di scavo da me 
esperito anni orsono nel terreno che accolse già il Circo, mi ha sconsi¬ 
gliato dall’allargare le indagini. Infatti anche per la piccola profondità 


(”) G. BRUSIN, Gli scavi dell’ Associazione. 7 - Nella linea delle mura di occidente, 
«AqN» 11, 1940, cc. 43-46. 

( 5S ) 11 Brusin ripete questa sua convinzione anche nell’opera postuma sulle 
iscrizioni di Aquileia, scheda n. 9. 

(”) G. Brusin, Saggi cit., c. 58. 
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alla quale gli avanzi si trovano, è vano attendersi scoperte di rilievo, 
risultati confortanti». Di questi saggi mancano i rilievi. 

Nel 1975 io feci eseguire un riscontro sulla posizione del Circo, 
nel quadro dello studio inteso alla stesura della nuova Pianta archeo¬ 
logica: occorreva una conferma del posizionamento e si provvide ad 
un sondaggio con la stanga di ferro, individuando i tre muri concen¬ 
trici della curva meridionale, dei quali il Maionica, a seguito dei suoi 
scavi, aveva fornito, nel testo della sua Fimdkarte, spessori e distan¬ 
ze. 

Recentemente John H. Humphrey ( 40 ) ha inserito il Circo aqui- 
leiese nella sua indagine generale su questo particolare tipo di impian¬ 
to antico; a questo studioso è stata messa a disposizione dalla scriven¬ 
te tutta la documentazione grafica in possesso del nostro Ufficio di 
Aquileia; ma si ha l’impressione che i dati non sono stati assunti da 
lui in maniera precisa, per cui sia la sua ricostruzione grafica ( 4I ), che 
le sue conclusioni storiche, lasciano molte perplessità. 

Venendo all’esame del monumento, si riscontrano alcune ano¬ 
malie. 

A) 11 fianco sinistro, cioè quello orientale, è costituito da tre ele¬ 
menti: il podio, cioè il muro verso la pista di corsa; il muro mediano, 
dotato verso l’esterno di pilastri addossati; e tutta una fila di pilastri 
liberi, che probabilmente fronteggiavano quelli addossati al muro 
mediano, costituendo un portico. I tre elementi si ripetono anche nel¬ 
la curva meridionale. Il fianco destro, cioè quello occidentale, è costi¬ 
tuito invece solo da due elementi: il podio, di dimensioni analoghe a 
quello che lo fronteggia e, dopo uno spazio ridotto, il grosso muro 
di fortificazione. 

B) Sono state rimesse in luce delle strutture, che con il Circo 
non hanno niente a che fare e anzi sono in contrasto con la sua fun¬ 
zionalità; esse lo precedettero nel tempo e possono servire come ter- 
minus post quei)) per il Circo. Esse sono: 1) il corridoio a mosaico, lun¬ 
go m 18 e largo m 1,70, che costituisce come il raggio della curva 
meridionale, in continuazione con il muro di spina; inoltre vi sono 
delle strutture ad esso perpendicolari ad occidente dell’estremità nord 
del «corridoio»; queste persistenze potrebbero venir messe in relazio¬ 
ni J.H. HUMPHREY, Roman Circnses. Arenas for Cbariot Racing, Londra 1986, 

pp. 621-625. 

( 4I ) La serie di pilastri del lato orientale prende inizio solo a sud del Cimitero 
moderno. 
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ne con la villa medio-imperiale accertata subito ad occidente, anch’es- 
sa fornita di lunghi corridoi ( J2 ); 2) la meridiana orizzontale, messa in 
luce sotto la pista di corsa, non lontano dai c.d. Tempio di Giove - 
Torrione, che può essere datata al II sec. d.C., analogamente al mo¬ 
saico accertato sotto il menzionato torrione: la meridiana nella sua 
posizione è incompatibile con il Circo e le sue precipue attività; 3) 
due muri trasversali, paralleli fra loro, che attraversano l’area del Cir¬ 
co presso il margine meridionale del Cimitero moderno. 

Lo Humphrey osserva due punti in cui Pallineamento dei muri 
ha una deviazione: il fianco destro in coincidenza con una capezzagna 
ancora esistente; ed il fianco sinistro molto più a meridione. Questo 
fatto gli ha consentito di mettere in relazione il Circo di Aquileia con 
altri che hanno la stessa particolarità: si tratterebbe di uno schema 
usato per facilitare le corse dei cocchi. Si riscontrerebbe in altri Cir¬ 
chi, tra cui quello di Massenzio a Roma ed il Circo di Milano. Forse 
però non basta questa motivazione ad abbassare la data di costruzione 
di tutto il complesso, come penserebbe lo Humphrey. 

Considerando dunque che testimonianze storiche sull’origine del 
Circo di Aquileia non ce ne sono e che sulla sua attività conosciamo 
solo l’episodio narratoci da Procopio a proposito dell’usurpatore 
Giovanni ai tempi di Valentiniano 111 (423), non abbiano elementi 
per datare il monumento; tenendo però conto della topografia gene¬ 
rale e delle vicende storiche, nonché dai dati che ci provengono dal¬ 
l’accertamento di edifici preesistenti nella stessa area, il Circo potreb¬ 
be datarsi dopo la fine del II sec. d.C. È di certo anteriore alle Mura, 
che ne hanno fatto modificare tutto il fianco sinistro: il modo come le 
mura deviano a sud-ovest del Circo, è per noi dimostrazione di come 
ne siano state condizionate. Quanto alla datazione di queste Mura, gli 
elementi raccolti durante gli scavi per le fognature poco più a meri¬ 
dione ( 43 ), confermano a mio avviso l’orientamento cronologico all’e¬ 
tà di Massimino, come proposto dal Brusin. È possibile che la diver- 


( 4J ) Il complesso, generalmente indicato come «Villa del fondo Candussi alle 
Marignane» è stato ripreso in esame recentemente da P. LoPREATO, La villa imperiale 
delle Marignane in Aquileia , «AAAd» 30, 1987, pp. 157-149, che lo ritiene Palazzo im¬ 
periale di età costantiniana, lo penso che questa indicazione vada rimeditata, sia per 
la posizione eccentrica di questo complesso, sia per la datazione dei mosaici, che non 
sembrano tanto tardi. 

( J! ) L. BERTACCHl, Aquileia. Relazione preliminare sugli scavi de! 1968, «AqN» 59, 
1968, cc. 29-48. 
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sita fra le due fiancate del Circo, sia da vedersi come una sorta di va¬ 
riazione in corso d’opera. Comunque l’attribuzione cronologica fatta 
dall’Humphrey ci pare troppo bassa. 

La lunghezza dell’impianto, supposta in via teorica dallo Hum- 
phrey in m 450, ci sembra difficile da accettare per una difficoltà og¬ 
gettiva: all’interno del Cimitero moderno è stato accertato l’andamen¬ 
to della Via Annia, antica via rimasta sempre in funzione, come dai 
miliari che ne confermano i riatti anche nel tardo Impero. Perciò il 
Circo non poteva invadere la strada; quindi la posizione dei carceres 
dovrebbe essere supposta a meridione della strada stessa. Ne può es¬ 
sere indizio quella sezione di muro disangolato, che è stata accertata 
subito a meridione dell’angolo sud-est del Cimitero moderno. Il Cir¬ 
co avrebbe avuto la lunghezza dunque di m 380, come proposto dal 
Maionica; o poco più, per raggiungere una cifra tonda di 1300 piedi 
(= m 385 circa). I resti antichi infatti, accertati nel Cimitero, a nord- 
est della strada antica, non appartengono chiaramente alle strutture 
del Circo, anche perché rivelano orientamenti contrastanti. 

Rimane il problema della singolare angolazione delle Mura alla 
estremità nord-occidentale della città; ma forse la spiegazione di que¬ 
sta anomalia va ricercata in ragioni diverse e non nella presenza del 
Circo. Questo angolo nord-occidentale delle Mura è molto complesso 
e testimonia infinite fasi, non tutte di natura fortificatoria, come dalla 
presenza anche di mosaici. I rilievi di chi ha scavato qui, ultimo il 
Brusiti negli anni Trenta (■“), sono tutti differenti fra loro e difficil¬ 
mente coordinabili. 


(**) G. Brusin, Scavi de/TAssociazione. Resti delle mura lungo la via delle Marigna- 
ne, «AqN» 8-9, 1937-1938, cc. 60-66. 


Le piante dell' Anfiteatro e de! Circo di Aqui lei a sono state ri di segna te da! geom. Fran¬ 
cesco Lnigiano, sulla scorta dei grafici esistenti nell' Archivio del Museo. La pianta del Teatro 
è stata studiata ex novo da me e dal geom. Francesco Lnigiano; quest’ ultimo ha provveduto al 
rilievo dei resti del fondo Camelli, con l'ausilio de! geom. Fulvio Calligaris e de! geom. Gilberto 
Trevi san. 
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IL TEATRO ROMANO DI CONCORDIA 


Il teatro di Iulia Concordia, la colonia romana (') che sorgeva 
nella pianura alla destra del Tagliamento ( 2 ), è stato per molto tempo 
considerato perso ( 3 ) e la sua conoscenza era rimasta affidata alla 
pianta pubblicata in Notizie degli Scavi del 1880 da Mario Bertoli- 
ni ( 4 ). La pianta era basata su un disegno di Giacomo Stringhetta, un 
vecchio cavatore di pietre. 

Verificata con alcuni saggi l’attendibilità di quanto lo Stringhet¬ 
ta aveva disegnato, il Bettolini la fece «disegnare dall’Ing. Bon ripor¬ 
tandola su una mappa di quello che era allora il piccolo paese di Con¬ 
cordia e la pubblicò, accompagnandola con una sua descrizione, in 
cui si soffermava su alcuni particolari in essa disegnati, quali appunto 
l’edificio semicircolare del Quartiere Nord-Ovest, riflettendovi la de¬ 
scrizione fattagli dallo stesso Stringhetta, a cui il Bertolini dice di es¬ 
sersi scrupolosamente attenuto ( 5 ). 

Esso veniva ubicato ai vecchi mappali 909 e 541, nella Braida 
Bruni, una braida che arrivava fino ad un fosso, probabilmente quel¬ 
lo stesso che in antico limitava qui le mura di cinta ( 6 ). 

La struttura veniva descritta partendo dall’esterno e vi si ricono¬ 
scevano: 

— una cloaca, del cui andamento si danno i particolari 

(') Per la storia della colonia Hui.SEN IN Re IV, s.v. cc. 850-851. BRUSIN 
1957, p. 406 ss.; Zovatto 1965, p. io; Scarpa Bonazza, pp. 12-15. Brevi cenni in 
Capozza 1987, pp. 54-55 e 57. 

( ; ) Per la posizione di Concordia Bosio 1989, pp. 5-14- V da ultimo DI H- 
L1PPO Balestrazzi 1992, pp. 241-242, ivi bibliografia. Per la dinamica di insedia¬ 
mento in età protostorica e la sovrapposizione della città romana al villaggio indige¬ 
no Di Filippo Balestrazzi 1995. 

0 Anti 1959, p. 271. 

( 4 ) Sulla figura di Mario Bertolini si veda ora Aa.Vv., Dario Berlo/ini. L’uomo- 
La scuola. Portogruaro 1992, pp. 14-40. 

( 5 ) Bertolini 1880, pp. 412 e 415. 

( 6 ) È interessante rilevare che esso, oggi in parte tombinato, corre qui a poca 
distanza da quello che era il corso d’acqua sopra cui si elevava il ponte che dava ac¬ 
cesso alla città. V. ora su questa struttura BERTACCHI 1987, cc. 189-220; Di FILIPPO 
Balestrazzi 1992, p. 241. 
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— una muraglia esterna spessa circa 4 metri 

— uno spazio di circa 6 metri diviso in 24 celle senza accesso separa¬ 
te da muri 

— celle rotonde del diametro di circa 2,5 metri, di profondità non 
determinata perché non si era riusciti a toccarne il fondo 

— un grosso muro di circa due metri, descritto come la corda dell’e¬ 
dificio semicircolare 

— oltre tale corda, si ricordavano «fabbricati che non si seppero de¬ 
terminare, ma si mostravano una pertinenza ad essi per la qualità 
del materiale e la larghezza delle murature» 

— dato finale era la dimensione di tutto l’edificio, comprese queste 
due appendici (cioè i due corpi rettangolari, che in ambedue le 
piante vengono disegnati) dal “vertice della curva al punto oppo¬ 
sto” che veniva calcolato in circa 200 metri. 

Altre notazioni particolari erano quelle 

— sull’ingombro dell’edificio, che occupava tutta l’isola 

— sull’esistenza «a metà» di un corridoio «segnato nel disegno e che 
viene detto «quasi uguale a quello delle vie secondarie» 

— sugli ingressi alle «stanze interne» che erano sia da questo corri¬ 
doio sia dalle «strade che circondavano l’isola». 

Il rinvenimento, tra le carte degli archivi del Museo, di una co¬ 
pia della pianta originale dello Stringhetta ( 7 ), permette oggi di se¬ 
guire meglio la descrizione che il Bertolini fa di questo edificio e di 
riflettere anche su alcune discrepanze tra l’una e l’altra pianta, riguar¬ 
danti vuoi il reticolo urbano e quindi l’esatta collocazione del teatro 
nel Quartiere Nord Ovest dell’antica città, vuoi la forma stessa di cer¬ 
te parti del teatro. 

1) Il Bon non segna alcuna strada là dove lo Stringhetta poneva 
il primo cardine dopo l’ingresso in città dalla porta Ovest, facendola 
chiudere proprio sul lato curvo meridionale dell’edificio circolare. 

2) Il Bon disegna un grande corpo dietro la scena del teatro fa¬ 
cendogli occupare tutto l’area fino al cardo maximus , fino cioè a quella 
strada, che incrocia il decumano massimo all’altezza del foro, uscendo 
poi dalla porta Nord. Questa correzione, per altro non mantenuta 


0 Concordia 1989, p. 119, fig. 1. Nella copia in lucido che si conserva nell’ar¬ 
chivio del Museo si legge la scritta: Pianta dell’antica Concordia tracciata da Strin¬ 
ghetta Giacomo fu Giov’ d’anni 75 di Concordia Sag.a Copia dell’Ing. Dal Pra. 
Nella pianta il teatro è segnato con il numero 4. 
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nell’ultima pianta di Concordia ridisegnata dalla Bertacchi (“), fa si 
che i 6 cardini della pianta Stringhetta, diventino 4 nella pianta del 
Bon ( 9 ). 

3) In questa poi le divisioni interne che caratterizzano il corpo 
della parte retrostante la scena e che dovrebbero verosimilmente cor¬ 
rispondere a quelle stanze interne, di cui nella descrizione si è parlato 
a proposito degli ingressi, non sono tracciate, come non è tracciato 
alcun passaggio in direzione Nord-Sud, mentre quello in direzione 
Est-Ovest non solo è ridotto di larghezza, ma non coincide più, come 
nella pianta dello Stringhetta, con uno dei decumani minori. 

Le ragioni di queste discrepanze sono per ora tutt’altro che chia¬ 
re. Alcune sono probabilmente dipese da un più corretto dimensiona¬ 
mento della struttura postscenica e dal suo inserimento nel reticolo 
stradale urbano, altre dal fatto che il Bertolini non aveva voluto evi¬ 
denziare particolari, che potevano essergli sembrati poco probabili, e 
che non aveva potuto verificare con saggi di scavo. 

Qualche ricerca sul teatro fu fatta dallo Zovatto, senza per altro 
alcun risultato, se non quello di rinvenire durante il saggio un impor¬ 
tante frammento di architrave con iscrizione ( l0 ) e di considerare defi¬ 
nitivamente scomparso l’edificio concordiese. 

11 teatro di Concordia non entrò così mai o quasi mai nella lette¬ 
ratura archeologica sui teatri ("), né si diede più di tanto valore alla 
descrizione del Bertolini. Ricerche non se ne fecero più fino al 1980 
circa, fino cioè all’intervento della Soprintendenza che fece condurre 
dalla Lerici in questa zona delle ricerche di superficie, con il metodo 
elettrico e magnetico, che portarono ad una prima revisione della 
pianta della città e ad alcuni saggi da parte della Soprintendenza ( 12 ) e 


(*) Bertacchi 1980 a e Bertacchi 1980 b, cc. 245-248. La Bertacchi a segui¬ 
to dei saggi di scavo condotti dalla Soprintendenza posiziona infatti 2 cardini: il wa- 
ximus segnato con il n. 5 e il 4 ora rimesso in luce anche da noi. Segna poi con il 
numero 5 il decumano massimo. 

0 Bertacchi 1980 a, tavola allegata. 

( I0 ) Di questo restano appunti nell’Archivio del Museo di Portogruaro. cfr. 
PANCERA, 1959, pp. 413-420; BROILO 1980, n. 42; Concordia 1988, p. 136. 

(") Una rapida menzione è appunto in ANTI 1959, p. 271, che, ricordando co¬ 
me da scavi avvenuti nel '54 si fossero rimesse in luce «tracce del quadrante S-O del¬ 
l’emiciclo» e menzionando qualche concio e un architrave a tre fasce, lo supponeva 
opera di un certo impegno, pensandola però quasi tutta perduta. Più di recente in 
Verzar Bass 1980, p. 430, nota 38 a proposito dei restauri ad edifici teatrali. 

( IJ ) Bertacchi 1980 b, c. 248; Da Villa 1987, p. 422, nota 9. 
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quindi fino all’entrata in campo nel 1981/1982 del nostro gruppo, che 
continua ancora oggi le ricerche in tale area ( u ). 

Si ripartì con accurate ricerche di superficie. L’applicazione del 
metodo di rilevamento con il «remote sensing» ( l4 ) portò ad una più 
precisa ipotesi di ubicazione dell’edificio, alla apertura di quattro trin¬ 
cee di saggio, di cui l’una, la trincea 2, là dove si pensava dovesse 
chiudersi l’edifìcio, l’altra, la trincea 4, là dove si pensava di aver in¬ 
dividuato il vertice dell’arco e che risultò poi tagliata esattamente al 
centro dell’edificio. 

Su questa base si iniziò lo scavo in tale area. Questa in parte era 
stata acquistata dal Comune, in parte era già stata oggetto di lottizza¬ 
zione, in parte invece apparteneva ad un proprietario, che ha accetta¬ 
to un accordo con il Comune, che rimborsa il mancato raccolto e ci 
ha permesso di iniziare l’esplorazione. Tale situazione ha dunque in¬ 
fluito sui nostri programmi di scavo, che nell’area della cavea e del¬ 
l’orchestra si sono condotti e si conducono con piena tranquillità, 
nell’area della scena e del fabbricato dietro la scena ha assunto il ca¬ 
rattere di urgenza. 

Comunque fin dalle prime trincee ( l5 ) (sono tredici le trincee fi¬ 
nora aperte) lo scavo confermò che lì era esistita una grossa struttura 
e confermò anche l’osservazione del Bertolini sulla sua qualità di «mi¬ 
niera inesausta di materiali». 

Le caratteristiche fondamentali dello scavo apparvero infatti es¬ 
sere subito la presenza di fosse di ogni tipo e la spoliazione pressoché 
totale delle murature. Si vide subito cioè che era uno scavo da con¬ 
dursi per gran parte in negativo, tenendo conto di buche e tosse, ma 
soprattutto seguendo i cavi delle trincee di fondazione/spoliazione, e 
da essi leggendo la forma del teatro. 


( I3 ) Un primo c rapido quadro complessivo dello scavo fino al 1992 c quello 
dato in una mostra a crattere didattico tenutasi a Concordia e Padova {lidia Concordia 
1 99 2 )- 

( M ) Ricerche ad opera del Dipartimento di Energetica dell’Università di An¬ 
cona: Concordia 1988, p. 138; Di Filippo Balestrazzi 1992, pp. 242-243, fig. 2. Ri¬ 
cerche di tale tipo sono ancora in corso così come continuano le indagini esplorative 
con il metodo G.P.R.: lidia Concordia 1992, pp. 81-83. 

C 5 ) Due delle quattro trincee iniziali, la 1 e la 3, cadono invece fuori dell’area 
del teatro e dopo i primi sondaggi di verifica alle esplorazioni di superficie non sono 
state più riaperte. 
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I dati di scavo 


La struttura 

Le quattordici trincee aperte hanno finora messo in luce quanto 
resta di parte della cavea e dell’orchestra ( l6 ), di parte del piano dell’i- 
poscenio e del muro di fondo della scena ( n ), qualcosa del fabbricato 
della scena e di una strada ( IS ). 

Nella trincea 2 è possibile forse riconoscere ciò che è rimasto, in 
fase di spoliazione, del muro di delimitazione del teatro e dei due pri¬ 
mi radiali della cavea ( l9 ). 

Di questa si è finora messa in luce una larga fascia in muratura 
piena, larga m. 9,7 circa, pari quindi a circa 51 piedi, su cui si impo¬ 
stano i radiali. 

Di questi nelle trincee 4-9 se ne sono riconosciuti 8. Ogni radiale 
misura m. 1,60 pari a 5 piedi circa ( 20 ). Le fasce interradiali all’attacco 
con la muratura piena verso l’orchestra hanno la stessa misura del 
muro radiale e vanno allargandosi nel punto più esterno da noi indi¬ 
viduato, dove raggiungono la misura di m. 2,50, pari quindi a circa 8 
piedi e mezzo. 1 radiali con le relative fasce interradiali davano forse 
luogo alle «celle senza accessi» e ai relativi muri di delimitazione, oc¬ 
cupanti quello spazio intermedio di 6 metri circa della descrizione del 
Bertolini. 

La cavea, che conserva anche qualche tratto di muro che si eleva 
per un’altezza di circa 1 metro, è tagliata al centro, alla maniera di al¬ 
tri teatri, quale quello di Ostia ( 2I ), Torino ( 22 ), Libarna ( 23 ), da una fa¬ 
scia centrale, larga circa m. 1,50, pari a circa 5 piedi, che si raccorda 


O Concordia 1988, p. 141-148, pp. 168-174, >99- Cavea e orchestra interessano 
le trincee 4-9, e 2. 

( 17 ) Concordia 1988, p. 174; Concordia 1989, pp. 119-144; Concordia 1991, pp. 65- 
71 e 77-78. L’edificio scenico con il muro di fondo della scena e l’iposcenio interes¬ 
sano le trincee io e 11. 

( I! ) Concordia 1992, p. 82, fig. 2. 

O Concordia 1988, p. 142, figg. 8 e 9; Concordia 1991, p. 65, fig 2. 

( M ) Le misure sembrano attendibili, poiché, per quanto tali trincee non siano 
state ancora da noi svuotate, non sono apparse slabbrature evidenti legate all’azione 
dei cavatori di pietre. 

( :| ) Pavouni 1983, pp. 64-66. 

(~) Carducci 1938, pp. 299-300. 

(“) Sul teatro di Libarna v. Moretti 1914, pp. 12.7-1 29; Carducci 1938, pp. 
320-322, Finocchi 1987, pp. 83-84. 
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alla corona, larga circa m. 1,80, pari a 6 piedi circa, che gira intorno 
all’orchestra. Delimitava questa corona verso l’orchestra e verso la ca¬ 
vea un muretto, che continuava (a) poi lungo il corridoio centrale ora 
conservatosi in alcuni punti per circa 20 centimetri di altezza. Tali 
muretti erano costituiti da un coacervo di scapoli di pietra e malta 
con una intonacatura della parte esterna, che ancora si conservava in 
più punti. Al muretto verso la cavea sull’arco dell’orchestra si attacca¬ 
vano le nervature murarie, che sostenevano le prime gradinate. Que¬ 
sta corona, come vediamo in altri teatri dell’Italia settentrionale, ad 
esempio nel teatro di Trieste, in quelli di Vicenza, di Torino, ma an¬ 
che di Ventimiglia e Benevagienna ( 2J ), aveva probabilmente la solita 
funzione di appoggio delle sella o piuttosto di passaggio e comunque 
di copertura dell’euripo, necessario allo smaltimento delle acque, co¬ 
me nel caso di Trieste ( 2S ). Di questo non abbiamo prove sicure, ma il 
cedimento ed il «vuoto» percepito in un punto della corona, oltre ad 
altri indizi, lo fanno supporre. Probabilmente convogliava le acque 
verso quella cloaca, così precisamente descritta dal Bettolini e che do¬ 
vrebbe individuarsi nella nostra trincea 2. 

Dell’orchestra è rimasto un piano caratterizzato da una sistema¬ 
zione in frammenti di mattoni, per lo più messi di taglio, con anda¬ 
menti curiosi e a volte particolari, su cui non vogliamo però ancora 
pronunciarci. Essa doveva essere stata originariamente pavimentata 
con lastrine marmoree, che si ritrovano sparse in grandissima quanti¬ 
tà nell’area circostante, spesso ributtate entro le vaste buche, che si 
aprono nella parte della cavea immediatamente contigua alla metà set¬ 
tentrionale dell’orchestra. 

Nell’area della scena, ancor più massacrata dai cercatori di mate¬ 
riali, si sono messe in luce due situazioni completamente diverse ad 
ovest e ad est di ciò che resta di un muro, che potrebbe essere stato il 
muro di fondo della scena (C), certo la cosiddetta «corda» della de¬ 
scrizione del Bertolini, un «muro» seguito nei quadranti M8-M11 per 
tutta la lunghezza delle trincee io e 11, vale a dire per oltre 30 metri, 
con alcune interruzioni ora legate ai massicci interventi dei cercatori 


C*) Si veda per il teatro di Trieste (lì teatro romano di Trieste 1991, p. 44)> P er 
Vicenza la pianta del Barichella (Rigoni 1987, pp. 119-120), per Torino (Carducci 
1938, p. 299-300; Finocchi 1964, pp. 142-149) ma anche per Ventimiglia (Lambo- 
GLIA 1962) e Benevagienna (NSc. 1894, pp. 155-158; Carducci 1956, p. 287; Che- 
VALLIER 1983, p. 129-131). 

Q) Il teatro romano di Trieste 1991, pp. 44, 176. 
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di materiali, ora forse piuttosto alla conformazione propria dell’edifi¬ 
cio scenico, come nel caso del piano US 563 ( 26 ). 

Di questo muro, approfittando di una vecchia trincea di saggio 
della Soprintendenza, si è giunti a vedere parte delle fondazioni, qui 
costituite da grandi blocchi lapidei poggianti su una platea lignea co¬ 
stituita da una serie di sei strati di pali (legno di quercia) disposti ad 
andamento alternato ( 27 ), forse gravanti su una palificata lignea del ti¬ 
po spesso visto a Concordia, come nella fondazione del muro di cinta 
della zona delle terme ( 2S ). Essa ci riporta alla mente le raccomanda¬ 
zioni di Vitruvio, quando avverte che per i fondamenti del teatro «se 
sia da costruire in piano o in zona paludosa» bisognerà fare consoli¬ 
damenti e sottofondazioni così come è scritto nel terzo libro sulle 
fondazioni dei templi, provvedendo cioè a rinsaldare il terreno con 
delle palificate lignee ( 29 ). 

Immediatamente ad ovest di tale «muro» si è messa in luce una 
stretta zona (e), contenuta ancora sui lati in alcuni punti da una fila di 
mattoni, parallela al muro di scena ( 30 ), ed oggi conservata in parte 
con il suo piano di malta, talora coperto ancora da sesquipedali e an¬ 
che da una lastra di marmo, interpretabile quindi come una sorta di 
corridoio di passaggio. Di estremo interesse ci sembra sia la scoperta, 
in allineamento con la bordura occidentale dei mattoni del passaggio, 
di due fossette rettangolari (ed altre se ne sono individuate sul piano 
ma non sono state ancora scavate), che presentavano all’interno delle 
zeppature con frammenti di materiale litico simile a quello degli sca- 


(* 6 ) Concordia 1989, p. 130, fig. 9. 

( 27 ) Concordia 1989, p. 129-130, fig. 11; lidia Concordia , p. 42, fig. 27. La perizia 
xilotassonomica eseguita presso il Laboratorio di Xilotassonomia e dendrocronolo¬ 
gia del Dipartimento di Biologia dell’Università di Padova sotto la guida del Prof. 
Giulini, che qui sentitamente ringrazio, ha accertato l’appartenenza dei frammenti di 
legname dello zatterone alla specie Quercia Robnr L.. 

( 2 *) Da Villa 1987. pp. 402-405. 

( 29 ) Vitruvio, V, III. Su Vitruvio e le tecniche edilizie in area cisalpina cfr. 
Corso 1983, pp. 49-69, in particolare per l’uso di legname pp. 56-59. r >l cv!lre 
che il legno di quercia c ricordato tra i materiali sfruttati per uso edilizio. 

( M ) Di tali file di mattoni è oggi difficile definire la funzione. Non sembra di 
potervi riconoscere però uno di quei muriccioli talora riconosciuti negli iposceni dei 
teatri, come ad esempio a Luni (Frova 1983, p. 14) destinati a sostenere l’impalcato 
ligneo della scena. 
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poli di pietra del teatro certo non casuali, come se esse fossero servite 
a fissare dei pali ( 31 ). 

Verso Ovest, procedendo cioè ancora verso l’orchestra, sotto 
uno spesso strato di materiali di crollo, tra cui frammenti di decora¬ 
zione architettonica e di scultura, si è rinvenuto (d) un piano ligneo 
bruciato, in cui si riconoscevano ancora l’incrociarsi delle assi ed in 
cui erano ancora infissi chiodi, occhielli in ferro e chiavistelli ( 32 ). 

Ad Est del muro di fondo della scena invece nella parte mediana 
si alzavano spezzoni di muro di difficile lettura e nella parte setten¬ 
trionale si attaccavano, stando alle fosse di spoliazione, alcuni muri di 
circa 50 cm. di larghezza, che andavano in direzione Est-Ovest. Qui, 
è da ricordarlo, il terreno risparmiato dalle trincee di fondazione si al¬ 
zava di circa 50 centimetri. 

Le costruzioni moderne che stavano sorgendo immediatamente 
a ridosso del lato orientale di queste due trincee, fortunatamente vin¬ 
colate, e la strada di accesso ad esse, hanno impedito di proseguire 
l’indagine in questo punto, cosicché per verificare l’esistenza del cor¬ 
po scenico disegnato nelle piante ottocentesche e a cui sembrano ri¬ 
portarci i muretti ora descritti, ci si è spostati, con un nuovo inter¬ 
vento di urgenza, in una zona più orientale, là dove la Soprintenden¬ 
za aveva individuato un tratto di strada e nell’area ad essa finitima, 
ove sta ora costruendosi un nuovo edificio. Qui nelle due trincee 12 e 
13 si sono riconosciuti la sede stradale (E), spogliata di tutti i suoi ba- 
soli ed alcuni blocchi delle crepidini laterali (F). Ci è stato così possi¬ 
bile stabilire in circa 6 metri la larghezza della strada, che aveva anda¬ 
mento Nord-Sud e che dovrebbe quindi riconoscersi come uno dei 
cardini del reticolato stradale di questo quartiere Nord - Ovest ( 33 ). 

Corrono paralleli ad essa sul suo lato occidentale ed in parallelo 
anche quindi con il muro di fondo della scena, laccrti di un muro 
(G), ancora però tutto da sondare, che si può seguire in traccia ancora 
una volta per tutta la lunghezza della trincea ( 34 ). Parallelamente a 
questo muro, sempre procedendo verso ovest, si è messa in luce una 
fascia caratterizzata da un piano coperto di minutissime scaglie lapi- 


( 3I ) Concordia 1989, p. 129, fig. io; Concordia 1991, pp. 69, 77-78, fig. 5; lidia 
Concordia , 1992, pp. 41-42, fig. 25. 

( 5! ) Concordia 1990, p. 12; Concordia 1991, p. 69, fig. 6, 8, 10-11; Concordia 1992 
a, p. 245-246, figg. 4-5; hdia Concordia 1992 b, pp.41-43, figg. 28-33. 

(”) Dovrebbe essere il cardine segnato dalla Bertacchi con il n. 4. 

( M ) In alcuni punti conservato per più di una ventina di centimetri. 
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dee (D), che continua sotto la stradina della moderna lottizzazione, e 
che presenta alcune grosse lacune ( 3S ). Muro e fasce di scaglie potreb¬ 
bero essere messe verosimilmente in relazione con quelle «fondamen¬ 
ta di fabbricati, che non si seppero determinare, ma si mostravano 
una pertinenza ad esso per la qualità identica del materiale e la lar¬ 
ghezza della muratura» ricordate, come si è detto prima, dal Bettoli¬ 
ni (“)■ 

Trincee di spoliazione furono solo viste - non ci fu infatti per¬ 
messo di sondarle - nella parte meridionale dell’area e dovrebbero se¬ 
gnare il limite meridionale delPedificio semicircolare ( 37 ). 

Lo stato della rovina dunque non è certo dei migliori, ma ha 
permesso di raccogliere una buona quantità di dati e di procedere a 
delle proposte di lettura ed a prime ipotesi di lavoro per la ricostru¬ 
zione grafica, utili anche al proseguimento dello scavo. 

Essi confermano che si trattava di un edificio notevole, orienta¬ 
to verso Est, per il quale si era scelto questo quartiere N-O, spinti 
forse oltre che dalla salubrità del sito, secondo le norme vitruvia- 
ne ( 3S ), dalle caratteristiche stesse del terreno, che qui si alzava di pa¬ 
recchi metri rispetto anche alla stessa zona del foro e che si presenta¬ 
va, soprattutto nell’area della cavea, di una compattezza quasi liti¬ 
ca ( 39 ). Sembra di capire che là dove non era strettamente necessario si 
rinunciò a procedere ad un opera di escavo, ciò che ha fornito utili 
criteri per una interpretazione del terreno ed una lettura dei livelli, ri¬ 
velando un iter progettuale e costruttivo, che doveva aver ben consi- 


( !5 ) Concordia 1992, pp. 79-83, 95-97, figg. 2 e 9; lidia Concordia 1992 b, p. 36, 
fig. 21. 

( ,6 ) Bertolini 18S0 p. 413. 

( 37 ) Esse sono state localizzate nell’arca dell’attuale proprietà Stefanon. 

( 3S ) VITRUVIO, V, 111 . 

('”) Esso, come d’altra parte la spessa coltre argillosa, su cui poggiano le stesse 
strutture in alcuni punti dell’arca della scena doveva avere quelle caratteristiche di 
solidità e compattezza necessarie a sopportare il pesante carico delle strutture teatra¬ 
li, secondo le raccomandazioni di Vitruvio (VlTRUTVlO, I, 9). Nell’area della cavea, 
v’è da dire, la liticitià del terreno è stata constatata solo in superficie e sulle pareti di 
due sole trincee di fondazione e spoglio. In nessuna si è però finora raggiunto il 
fondo del riempimento, perché l’urgenza degli scavi nell’area della scena e del post- 
scenio ha imposto la sospensione delle ricerche nelle trincee relative alla cavea e 
all’orchestra. 
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derato, entro una precisa pianificazione urbanistica, le caratteristiche 
pedologiche del sito ( J0 ). 

L’edificio fu infatti costruito, ora intervenendo con una notevo¬ 
le opera di «decapage» sul precedente insediamento protostorico, 
messo in luce in questa area con gli ultimi scavi ( 4I ), ora tagliando 
semplicemente le trincee entro questa stratificazione preromana di li¬ 
tica consistenza. Questo gioco di alternanza tra il piano naturale, per 
lo più costituito da argilla giallognola, il piano degli strati protostori¬ 
ci rimasti, in genere caratterizzati da un colore rossiccio e le trincee di 
fondazione, è stato fino ad ora molto utile per la lettura delle situa¬ 
zioni emerse. 

Poco possiamo dire della tecnica muraria. Si fece grande uso di 
pietre di piccole dimensioni, che ancora oggi riempiono le trincee e 
talora fanno sorgere il dubbio che, almeno in alcune di esse, il riempi¬ 
mento non sia dovuto tanto o soltanto allo scarico dei materiali di ri¬ 
fiuto lasciati sul luogo dai cavatori di pietra, quanto piuttosto sia ciò 
che resta di un originario riempimento a sacco, fatto appunto di mal¬ 
ta magra e scapoli di pietra. Vi si potrebbe cioè riconoscere quel com¬ 
posto poco omogeneo di malta e pietrisco, che veniva inzeppato tra i 
due paramenti esterni e che non di rado presenta al suo interno malta 
terrosa ( 4:! ). Fino ad ora non si è comunque riscontrata traccia alcuna 
dell’uso di casseforme, così da far pensare che nelle fondazioni si sia 
proceduto ad un costipamento senza erezione in esse di alcun para¬ 
mento. Si contava forse proprio sulla solidità delle pareti della fossa 
di fondazione. 

Nulla è finora emerso per poter definire il possibile paramento 
dei muri. Si può pensare che esso fosse in opus incertnm , ma la grande 
quantità di laterizi rinvenuti non fa escludere che, almeno in parte, il 
rivestimento esterno del nucleo in opus cementiciiim potesse essere an¬ 
che in opus testaceum. 

In sesquipedali era costruito (o pavimentato?) il piano anulare 


(“) Una prima esposizione dei risultati delle analisi pedologiche del sito è in 
lulia Concordia 1992, pp. 84-107. 

( Jl ) Da VILLA 1987, p. 593; Concordia 1992, pp. 79-98. I caratteri di tale inter¬ 
vento risultano chiarissimi dalle situazioni riscontrate nelle trincee 12 e 15. All’a¬ 
sportazione pressoché totale degli strati protostorici nell’area dove venne poi co¬ 
struita la strada si contrappone la situzione a Est della stessa, ove per ragioni ancora 
da capire (v. infra p. ) il livello del terreno fu lasciato ben più alto. 

( 4: ) Adam 1990, p. 82, fig. 288. 
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attorno all’orchestra e il corridoio dell’iposcenio, delimitato da mat- 
toncini di m. 0,25x10 ( 43 ). 

Una larga platea in malta e piccole pietre formava il piano, da 
cui si innalzavano le gradinate nella zona meridionale della cavea, la 
sola finora messa in luce. 

In alcuni punti si è riconosciuto un’intonacatura dei muri, diret¬ 
tamente apposta sul nucleo cementicio. E ad esempio il caso dei mu¬ 
retti di delimitazione della corona anulare e del passaggio centrale 
della cavea. 

Una grande quantità di frammenti di intonaco dipinto con i co¬ 
lori rosso, azzurro, giallo viene dall’area della scena, rinvenuto negli 
strati superiori del crollo. 

Qui come si è detto è stato messo in luce un piano caratterizzato 
da uno strato di legno bruciato, che ci avverte di un largo uso di que¬ 
sto materiale, forse per il palco ligneo della scena, per piani pavimen¬ 
tali ed anche per tramezzi dell’iposcenio, o, come si è già visto, per le 
costruzioni delle fondazioni ( 4J ). 

Lo zatterone ligneo di fondazione, di cui si è più sopra parlato, 
un unicum a Concordia e nel concordiese, ove pure si sono rinvenuti 
esempi notevoli di costruzioni lignee ( 4S ), costituisce uno dei proble¬ 
mi più rilevanti per la tecnica edilizia di questo teatro. Lo abbiamo 
chiamato zatterone, perché sembra che si tratti di una porzione che si 
conclude e che non segue la fondazione dell’intero muro, o per lo 
meno, non si è riusciti fino ad ora a rintracciarlo in altri punti. Ciò 
porterebbe ad ipotizzare un uso di zatteroni lignei là dove più cede¬ 
vole era il terreno o un loro uso in punti particolarmente critici per lo 
scarico del peso. Né si può escludere del tutto che esso possa essere 
legato ad un successivo consolidamento o rifacimento di questa parte 
della scena, ricordata nell’epigrafe di un Lucius Minicius su un fram¬ 
mento di architrave a squadra riccamente ornato e di considerevole 
mole, da porsi verso la seconda metà o la fine del I secolo d.C. ( 46 ), 


( 43 ) Per le misure dei materiali laterizi ADAM 1990, p. 60. 

f 14 ) Concordia 1991, pp. 69-70, fig. 6. 

( 45 ) Concordia 1986, pp. 94-95, fig. 3; Mnsi/e 1990, pp. 165-180, in particolare 
pp. 174-179, figg. 6-8. 

( 46 ) Il frammento di architrave su cui è posta l’iscrizione misura m. 1,03 di 

lunghezza e 0,72 di altezza. Nell’epigrae si legge L(ucius) Minic(ius) mauser -- 

scaen. Cfr. PANCERA, pp. 313-320, BROILO 1980, n. 42. È tuttavia da dire che gli epi¬ 
grafisti sono incerti sul valore da dare a quel mauser , voce di manere indicante o la 
costruzione o il restauro della scena. La collocazione del pezzo è certamente ancora 
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rinvenuto forse proprio in questa zona della scena ( 47 ) e dunque con 
molta probabilità parte di una delle porte della scaenae frons. 


Il materiale decorativo 

Questa, come si è detto, dovette essere riccamente decorata. Ma 
in parte dovette esserlo anche il resto dell’edificio. 

Gli elementi architettonici vengono tutti da due situazioni di 
scavo diverse: 

— dallo strato di crollo messo in luce lungo il lato ovest delle trincee 
io ed ii 

— da «sistemazioni» legate alla presenza di chi riutilizzò l’area teatra¬ 
le, quali massicciate e buche, anche profonde, come quella che pensia¬ 
mo fosse una cava di argilla (' IS ). 

Si tratta di elementi riguardanti con grande probabilità l’appara¬ 
to decorativo della scaenae frons. Elementi della columnatio , quali fusti 
di colonne, capitelli e frammenti di capitelli, ma anche soglie o co¬ 
munque basi forse di nicchie, frammenti di cornici e di soffitti ( J9 ). 

Certamente una volta ultimato lo scavo di quanto è ancora pos¬ 
sibile vedere della scena, si potrà meglio stabilire se esiste la possibili¬ 
tà di ricomporre i tanti frammenti ivi rinvenuti, così da farci un’idea 
più precisa di quello che era l’apparato decorativo della fronte della 
scena. Molti frammenti di cornici, tipologicamente simili, hanno di¬ 
suguali dimensioni e rivelano quindi una loro appartenenza a punti 
diversi della fronte scenica. E quanto accade anche per i frammenti 
delle colonne, che sono differenti per dimensioni e numero di scana¬ 
lature. Molto è il materiale ridotto ai minimi termini, documento evi¬ 
dentissimo del metodo di lavoro di coloro che approfittarono del ma¬ 
teriale del teatro. 

A valutare quale dovesse essere la ricchezza dell’insieme servono 
però anche questi, che conservano kymatia, dentelli, astragali e dun¬ 
que sono testimoni di un gusto per partiti decorativi assai lavorati. 

Una conferma ci viene del resto da altre lastre decorate, conser- 


da discutere. Sul problema della posizione delle iscrizioni nei teatri un cenno è in II 
teatro romano di Trieste 1991, p. 189, nota 109. 

( 47 ) Di Filippo Balestrazzi 1992, p. 245. 

(*) Concordia 1991, p. 68 e 70-71, 77-78, fig. 4. 

( 49 ) Concordia 1988, p. 179, 188-190, figg. 45-46; Concordia 1989, pp. 34-135, 
fig. 18; Concordia 1991, p.76, fig. io; Inlia Concordia 1992, fig. 30, pp. 42-44. 
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vate al Museo Nazionale di Portogruaro, che, indicate come prove¬ 
nienti appunto dalla Braida Bruni ( 50 ), certo appartennero alla stessa 
partitura architettonica. Decorate con un girale di acanto esse rivela¬ 
no quella che doveva essere la qualità dell’apparato decorativo della 
scaenae frons. Per l’inquadramento stilistico e cronologico di tutti que¬ 
sti frammenti bisogna però attendere, sia perché si vuole valutare l’in¬ 
sieme alla luce di quanto emergerà in futuro, sia per procedere ad uno 
studio più meditato delle loro forme. Né si deve infatti ancora una 
volta dimenticare la possibilità che tutti questi frammenti, visto l’in¬ 
tervento di Minicio, possano provenire dalle diverse fasi dell’edificio, 
di cui il materiale decorativo architettonico potrebbe essere una non 
trascurabile spia. 

Che del resto il teatro abbia subito restauri e aggiustamenti di¬ 
versi lo testimonia anche l’intervento agli scartina ricordato nell’epi¬ 
grafe di Cicrius Severus , che, a quanto sappiamo, può ancora conside¬ 
rarsi sostanzialmente inedita ( 5I ). 

Né doveva mancare un’appropriata decorazione scultorea, pur¬ 
troppo andata persa nell’immane saccheggio dell’edificio. Ne fanno 
fede una base con la punta del piede di un fanciullo ( 52 ) ed un fram¬ 
mento, per altro assai bello, di una testa di fanciullo ( 53 ), che nella ca¬ 
pigliatura ripete lo schema dell’Eros lisippeo, oltre un frammento di 
dito, che parla di una statua a dimensione maggiore del normale. 

Questi sinteticamente riassunti i dati dello scavo, sulla base dei 
quali si sono fatte alcune constatazioni, ma anche avanzate ipotesi di 
lettura e di ricostruzione grafica dell’insieme, tutte ipotesi di lavoro 
per l’interpretazione del monumento e di alcune sue parti, ma soprat¬ 
tutto riflessioni che nascono dalla comparazione con le piante e la 
struttura ivi disegnata dallo Stringhetta e dal Bon. 


Proposta di lettura 

L’esame dei cavi di fondazione e il fatto che si tratti di un orga¬ 
nismo architettonico a struttura simmetrica ci hanno innanzitutto 


(*) Di uno di questi sappiamo che fu aquistato dal Bertolini nel 1894 come 
proveniente proprio dalla Braida Bruni. 

( 5I ) Il Museo Civico 1987, p. 47-48; Concordia 1988, p. 136, fig. 5; Di FILIPPO 
BALESTRAZZI 1992, p. 244. 

(”) Concordia 1988, p. 147, fig. 17. 

( S5 ) Concordia 1991, pp. 76-77, fig. 11; Di Filippo Balestrazzi 1992, P- 2 45 > fig- 6. 
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permesso di formulare, una volta identificato il centro, un’ipotesi di 
dimensionamento dell’edificio. 

Esso doveva avere una fronte di circa 80 metri, pari dunque a 
270 piedi, inferiore quindi, ad esempio, al teatro di Verona (105 
m.) ( M ) ma superiore a quello di Trieste (63-64 m) ( 55 ). Delle stesse di¬ 
mensioni era invece, grosso modo, quello di Vicenza, per il quale il 
Barichella dava m. 81,88, incluso il peribolo ( 56 ). Un edificio dunque 
di tutto rispetto, per il quale si può pensare, pur non conoscendo pe¬ 
rò le dimensioni in altezza della cavea, ad una capienza di circa 
4.500/5.000 spettatori. 

Nella parte finora scavata, cioè nell ’i/t/a cavea , essi prendevano 
probabilmente posto su sedici gradinate, impostate su sedici anelli 
concentrici che si sono potuti ipotizzare e ricostruire graficamente 
grazie ad una serie di indizi ( 57 ), riconosciuti all’interno della muratura 
dall’architetto Balestrazzi, cui si devono tutti i disegni qui presentati 
e una prima ipotesi di dimensionamento e lettura, che egli mi ha ora 
permesso di anticipare. 

La costruzione avveniva per blocchi, o formazione a cassoni, ac¬ 
costati successivamente, adiacenti dunque l’uno all’altro. In diversi 
punti infatti l’angolo più esterno di ciascuno, ora parzialmente demo¬ 
lito, ha permesso di individuare l’angolo più interno del successivo, 
fornendo in tal modo anche la possibilità di riconoscerne le misure. 
Queste a loro volta hanno dato le dimensioni degli anelli, che, alzan¬ 
dosi di quota, si succedevano fino ad un ambulacro, forse segnalato 
da una base di pilastro di forma quadrata. 

Un passaggio è stato riconosciuto nella fascia centrale. Esso, co¬ 
me a Torino e Libarna ( 5S ) e Ostia ( S9 ) introduceva direttamente all’or¬ 
chestra e, all’aperto nella sua prima parte, si addentrava forse sotto la 
stimma cavea , diventando quindi un passaggio coperto. 

Per quanto riguarda la zona dell’edificio scenico si è certi di po- 


( w ) Cavalieri Manasse 1987, p. 105. 

( is ) lì teatro romano rii Trieste 1991, p. 161. 

(“) RlGONI, 1987, p. 120. 

(”) Si tratta delle impressioni rimaste sul piano di malta e scapoli di pietra, 
che rivelano l’alloggiamento dei blocchi. 

( 5 *) La Finocchi (FINOCCHI 1964, pp. 142-149) data questo passaggio dalla ca¬ 
vea all’orchestra al III sec. d.C. (pp. 149-150). Per Libarna v. MORETTI 1914, p. 128; 
Finocchi 1987, p. 82. Per altri confronti Di Filippo Balestrazzi 1992, p. 245. 

(”) Per il teatro di Ostia, datato tra il 27 e il 13 a.C.: CALZA 1940, pp. 842- 
843; Calza - NASH i960, pp. 286-293; Courtois 1989, pp. 110-113. 
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ter identificare l’area antistante il lungo muro di fondo della scena co¬ 
me quella dell’iposcenio (D) (i 1,30 è la quota del piano ligneo, 11,23 
quello del corridoio privo della sua pavimentazione), il cui piano di 
calpestio è più alto rispetto al piano della orchestra (quota media 
10,75) d* 48/5° centimetri. 

Se quanto abbiamo rilevato è giusto, avremmo qui un caso che 
raramente si riscontra nei teatri di età augustea. In essi infatti l’iposce- 
nio, per far posto ai macchinari di scena e ai relativi operatori, au¬ 
menta in larghezza ed in altezza, ottenendo quest’ultima abbassando 
anche di oltre un metro il piano dell’iposcenio rispetto a quello del¬ 
l’orchestra, come è nel caso di Ferento e Fiesole, ma anche di altri 
teatri (“). La ragione di una tale «anomalia» potrebbe stare nell’im¬ 
possibilità di abbassare ulteriormente il piano, data la superficialità 
della falda d’acqua, a meno che non fosse da addebitarsi alla tipologia 
stessa del teatro ( 6I ). 

La profondità dell’iposcenio era infatti legata alla funzione che 
esso rivestiva. Là dove cioè, come nel teatro greco di Tivoli ( 62 ), era 
usato solo per rimessa, esso poteva essere, come nei teatri di Asia Mi¬ 
nore, in stretta relazione con l’orchestra, con cui doveva essere a li¬ 
vello. 11 fatto, che va ancora ulteriormente verificato, merita grande 
attenzione sempre per quella pianta dello Stringhetta, che aveva dise¬ 
gnato l’orchestra direttamente in comunicazione con la scena. Sarem¬ 
mo cioè di fronte ad un teatro con palco alto tipo proscenio piuttosto 
che del tipo a pulpito (“). 

Iposcenio ed orchestra sono, per altro secondo la norma, più 
bassi di circa 60 centimetri rispetto al livello del suolo rimasto inton¬ 
so nella zona retrostante il muro di fondo della scena. 

Nel punto più alto qui rimasto, che è il piano di un’area a fuoco 
(h), la quota è di 11,83 ( 6J ). Ciò significa che i lavori, per la costruzio- 


(“) Per Ferento PENSABENE 1989; COURTOIS 1989, pp. 150-1 54 , '6*, 184-197; 
per Fiesole pp. 154-159; per Napoli in periodo posteriore all’età augustea p. 222, per 
Pompei p. 225. 

( 61 ) Sulla presenza o meno dell’ bj/poscaeniutn nei teatri di arca italica: FREZOULS 
1982, pp. 381-582. 

(“) Courtois 1989, p. 229. Per il rapporto orchestra/proscenio e pulpito/li¬ 
velli di scena cfr. ancora Courtois 1989, pp. 81-82, per l’iposcenio e relativi mecca¬ 
nismi e funzionamenti in epoca augustea pp. 185-192. 

(“) Courtois 1989, pp. 294 e 296. Cfr. Frezoui.s 1982, pp. 408-409 e nota 

171. 

( M ) Concordia 1989, fig. 3. 
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ne dell’iposcenio e dell’orchestra del teatro avevano comportato un 
livellamento e quindi un’asportazione dei livelli originari, di oltre 1 
metro. 

Un metro è il dislivello medio tra i piani dell’iposcenio e dell’or¬ 
chestra e quelli della strada (E) (i 1,75), metri 1,50 circa tra quei piani 
e il piano coperto di scaglie (D) (12, 17) ( 6S ) della zona lungo il suo 
lato meridionale. 

Questo, di tutte le parti scavate del teatro, rappresenta uno degli 
aspetti meno chiari, da capire forse proprio riconsiderando le piante 
ottocentesche. E’ fuor di dubbio infatti che esso appartenga al grande 
corpo postscenico disegnato in quelle piante, ma i problemi che sor¬ 
gono sono notevoli. Le soluzioni possono essere almeno due: 

— una è che abbia ancora una volta ragione lo Stringhetta e che si 
debba allora pensare ad un corpo post scenico, così ricco di vani 
da dover ricorrere al confronto con certi edifici postscenici dell’a¬ 
rea microasiatica - ed è stata questa la prima idea quale ad esem¬ 
pio quello di Efeso ( 66 ). Confortava infatti l’idea dell’esistenza di 
quelle «stanze interne» la presenza di quei muri in direzione Est- 
Ovest, dietro il muro di fondo della scena; 

— l’altra è quella che tiene conto di fattori di ordine generale, e non, 
ossia dei risultati degli scavi e del confronto dei risultati dei nostri 
scavi con le piante ottocentesche. 

Dal punto di vista generale colpisce in queste l’eccessiva gran¬ 
dezza dell’insieme di questo corpo posto dietro il teatro, da cui deriva 
da un lato l’impossibilità di pensare ad un edificio così fittamente se¬ 
gnato dai muri, dei quali, nella parte verso la strada, sembra non si 
trovi traccia e dall’altro la constatazione dell’assenza di paralleli con¬ 
vincenti per una simile struttura. 

Per quel che riguarda il confronto dei risultati dei nostri scavi 
con le piante ottocentesche vi è da dire che si è oggi innanzitutto ve¬ 
rificata l’inesistenza di quel largo accesso mediano, che, notevolmente 
ridotto nella pianta del Bon, nella pianta dello Stringhetta giunge fi¬ 
no all’orchestra, a meno che in una lacuna della crepidine, riconosciu¬ 
ta nella trincea 13 sull’asse longitudinale del teatro, non si debba ve¬ 
dere un’interruzione del percorso stradale per un incrocio con un pas¬ 
saggio in direzione Est-Ovest. 


( 65 ) Concordia 1992, pp. 72-82, 95-98. 
(“) Concordia 1989, pp. 118-119. 
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Tutto ciò, pur tenendo conto dei tanti rimaneggiamenti che pos¬ 
sono essere avvenuti in quest’area del teatro anche dopo la pianta del¬ 
lo Stringhetta, introduce un forte elemento di dubbio sulla attendibi¬ 
lità del disegno del teatro nella pianta del vecchio cavatore, che riac¬ 
quista però veridicità per quanto riguarda il reticolo stradale. 

Riveste infatti notevole importanza il fatto che, se il muro trova¬ 
to ad Ovest della strada fosse quello terminale deH’edificio postsceni¬ 
co, il cardo ora messo in luce non può assolutamente essere, come vo¬ 
leva il Bertolini, il cardo massimo che passava per il foro, ma è, come 
voleva lo Stringhetta, il secondo cardine a partire dalla porta occiden¬ 
tale della città. 

I casi ora sono due. O è errata nella pianta del Bon la posizione 
dell’edificio teatrale che va portato più ad occidente, oppure non si è 
ancora scoperto tutto il corpo di questa fabbrica. Né possiamo esclu¬ 
dere che si tratti di ambedue le cose. 

Nella pianta così ricomposta del teatro, noi, infatti, compresi gli 
spazi occupati dalle nuove case e la strada moderna, arriviamo a co¬ 
prire un’arca di soli 75 metri, ben lontana dai zoo metri, che dava la 
descrizione del Bertolini. 

Va pure segnalato che tra i risultati più curiosi degli scavi finora 
condotti sta il dato negativo ( 67 ), che sembra da non trascurare, del¬ 
l’assenza nell’area immediatamente ad oriente della strada di altre 
strutture romane, se non quelle povere di una piccola fornace, ancora 
tutta da datare e studiare, che si era direttamente sovrapposta agli 
strati protostorici ( 68 ). 

Dalla considerazione di tutti questi fattori scaturisce l’ipotesi - 
per ora solo un’ ipotesi di lavoro, stimolo alle scelte delle future stra¬ 
tegie d’indagine sul terreno - che in questa immensa fabbrica svilup¬ 
patasi dietro l’edificio scenico siano da distinguere due parti: 

— quella verso occidente ed immediatamente a ridosso della scena 
che era il vero e proprio postscenio, caratterizzato da unà serie di 
vani di servizio, come vediamo in moltissimi altri teatri ( 69 ), ad 
esempio in quello di Minturno ( 70 ) 


( 67 ) Sul valore di tali evidenze negative v. Barker 1981, pp. 251-252. 

(“) Concordia 1992, pp. 82-83, 97- 

( 69 ) Un sintetico quadro dell’evoluzione di questi annessi in FREZOUI.S 1982, 
pp. 382-384. Per il postscaenium Courtois 1989, pp. 195; per Torino p. 271, dal pe¬ 
riodo di Tiberio ai Flavi pp. 292-293, in età traianea e adrianea pp. 298-500. 

( 70 ) Courtois 1989, fig. 84. 
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— quella verso oriente che potrebbe invece essere stata forse la porti- 
cuspostscaenam , una struttura che si configurava talora come porti¬ 
co a tre o quattro lati e che poteva raggiungere dimensioni consi¬ 
derevoli, spesso maggiori dello stesso teatro. Si possono qui cita¬ 
re moltissimi esempi, da quelli centro italici, tra cui forse appaio¬ 
no estremamente significativi il teatro di Balbo ( 7I ) o il teatro di 
Ostia ( 72 ), a quelli di area cisalpina, tra cui non ultimi, Beneva- 
gienna ( 7J ), Torino ( 74 ) e Libarna ( 75 ). 

Di quest’area porticata dietro la scena Vitruvio dà un’ampia de¬ 
scrizione, ricordandone la necessità come riparo in caso di pioggia, la 
duplicità del porticato e la qualità degli spazi centrali. E proprio que¬ 
sta presenza in essi di spazi centrali scoperti, ove unico intervento 
umano doveva essere la rete dei canali di scolo e la piantagione di al¬ 
beri frondosi, potrebbe dare ragione di quell’assenza di tracce di 
strutture murarie rilevata sul lato orientale della strada romana. 

Né con la presenza di un tale portico contrasterebbero forse 
quelle «stanze interne» segnalate dal Bettolini ( 7ò ), i cui ingressi erano 
in parte sui corridoi centrali in parte sulle strade, che circondavano 
l’isola, giacché in esso erano anche presenti magazzini per le riserve 
cittadine del legname necessario in caso di assedio ( ,7 ). 

Una struttura di questo genere avrebbe ben potuto estendersi 
forse anche fino al cardo massimo, il n. 5 nella pianta della Bertacchi. 

Certo ci sono proprio sul lato occidentale di questo, confinanti a 
Nord con i resti del decumano (nella pianta della Bertacchi il n. 6), 
che dovrebbe correre immediatamente a Nord del teatro, gli undici 
vani, alcuni dei quali mosaicati, ed il pozzo, scavati negli anni '70 dal¬ 
la Soprintendenza. 

L’interpretazione di essi come resti di una domus sembrerebbe far 
escludere che il grande corpo disegnato dal Bertolini potesse apparte- 


( 7I ) Nash 1961-1962, pp. 414-417; Gatti 1979, pp. 257-513; Manacorda 
1987, pp. 597-610. 

C 2 ) Calza 1915, p. 178 ss; Paribeni 1914, p. 441; Zevi 1975, p. 5 5 5 ; P° HL 
1978, p. 331; Pavolini 1985, pp. 67-69. 

(") Assandria-Vacchetta 1894, p. 155-158; Assandria-Vacchetta 898, 
pp. 299-303; Filippi 1985. 

(™) Bendinelli 1929, p. 57; Carducci 1958, p. 5oo;Giuda Laterza pp. 46- 
47 - 

(”) Carducci 1938, p. 502; Finocchi 1987, p.86. 

( 76 ) Bertolini 1880, p. 414. 

(”) Vitruvio V, 9, 5-9. 
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nere al teatro, a meno che proprio in quei vani non si debba ricono¬ 
scere parte delle camerette della descrizione del Bertolini e che in esso 
dunque vada individuata la porzione orientale di quella grande e fun¬ 
zionale struttura, che Vitruvio prescriveva come necessaria dietro il 
teatro. Pochi i confronti per una struttura del genere, tra i quali vale 
forse la pena di ricordare il caso ostiense del Piazzale delle Corpora¬ 
zioni, ove numerosi mosaici decoravano anche il porticato anterio¬ 
re ( 78 ). 

Un pozzo caratterizza invece, insieme con un edificio templare, 
l’area scoperta della grande struttura porticata postscenica di Beneva- 
gienna ( 79 ). 

Si affollano a questo punto una serie di interrogativi sia legati al 
tipo stesso della struttura e al raggiungimento di una raccolta il più 
possibile completa dei dati ad essa relativi, sia ad essa esterni, legati al 
problema di quel cardine che avrebbe attraversato in un certo senso 
la porticus stessa da Sud a Nord. 

Capire questo sarà importante per la conoscenza del teatro in sé, 
ma anche per la ricostruzione de! reticolo urbano e per la piena com¬ 
prensione della posizione in esso del teatro concordiese. 

Tale posizione, anomala rispetto a quella degli altri teatri della X 
Regio, si avvicina a quella di altri teatri della Cisalpina, di Luni, Tori¬ 
no, Aosta e Libarna, ove il teatro posto entro le mura della città, era 
decentrato, associato spesso ad altri edifici di spettacolo e posti in un 
angolo della città, accosto alle mura ed in vicinanza di una porta, cosa 
grandemente utile per il deflusso degli spettatori, specie di quelle che 
vi affluivano dal contado. Ma esso era anche adiacente alla zona del 
Foro. 

Questa posizione, che sembra propria del periodo augusteo ( so ), 
potrebbe essere una conferma della datazione a questa epoca dell’im¬ 
pianto dell’edificio concordiese, che sappiamo in parte restaurato nel 
corso stesso del I secolo d.C. 

Per molto tempo esso sembra essere rimasto il più rilevante de¬ 
gli edifici concordiesi e non meraviglia quindi che su esso si appun¬ 
tassero, in una terra priva di pietre ( sl ), le mire di quelli che mutarono 


( 7 “) Calza, p. 181. 

(”) NSc 1898, p. 801. 

(*°) BEJOR 1979, pp. 124-138, in particolare p. 151. 
( 8I ) Brusin 1959, pp. 8-10. 
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il volto della vecchia colonia, allorché, finiti i ludi ( 82 ), che pure nel 
teatro avevano luogo ( 83 ), demonizzati gli antichi idoli e rifiutata la 
cultura pagana ( M ), i cittadini fattisi cristiani presero a costruire il 
nuovo centro della città ( 85 ). 


( ,: ) Broilo 1980, pp. 77-81; Concordia 1988, n. 2, p. 136; Di FILIPPO BALE- 
STRAZZI 1992, p. 243. Anche queste iscrizione è databile come quella di Minicius alla 
fine del 1 o al più ai primi decenni del li secolo d.C.. 

( s) ) Nell’iscrizione di Noetus non è specificato di quali Indi si trattasse. L’ipote¬ 
si che potessero svolgersi nel teatro nasce dal fatto che finora a Concordia non è sta¬ 
ta accertata la presenza di un anfiteatro. Ciò lascia supporre che, come in altri casi 
della X Regio ludi di diverso genere potessero essere celebrati nello stesso teatro. Per 
Trieste: // teatro romano di Trieste 1991, pp. 350-335. 

( M ) FREZOULS 1982, pp. 435-438. Sulla posizione della nuova cultura cristiana 
verso gli spettacoli un illuminante esempio sono gli scritti di S. Giovanni Crisosto¬ 
mo. v. Pasquato 1976. 

(“) La storia delle spoliazioni concordiesi è ancora tutta da scrivere, anche se 
di essa troviamo interessanti cenni in molti degli storici che scrissero della città in 
tempi passati. Già il Filiasi nel 1796 e lo Zambaldi nel 1849 danno notizie, oltre che 
dell’esistenza di ruderi ancora sopra terra, della grande quantità di materiale che si 
ricavava dal terreno. Questo a memoria storica fu utilizzato sia nelle povere case del¬ 
la zona, nei palazzi di Portogruaro ma anche nelle varie e ricche fabbriche vene¬ 
ziane. 
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GLI EDIFICI DI SPETTACOLO 
DI PADOVA E ASOLO 


Appare evidente che i limiti di tempo e di spazio propri di que¬ 
sto intervento impediscono di fatto un esame adeguato dei monu¬ 
menti in questione. In ogni caso, segnatamente per gli edifici di Pa¬ 
dova, ci sono studi avviati e in parte già editi da Giovanna Tosi, 
mentre, come si sa, chi scrive da anni dirige gli scavi nel sito del tea¬ 
tro di Asolo, scavi che dovrebbero auspicabilmente essere conclusi 
con la campagna 1993. Per Asolo si rimanda alle relazioni che pun¬ 
tualmente ogni anno documentano i lavori sul campo già condotti a 
termine ('). E da segnalare infine che una suggestiva ricerca è in cor¬ 
so grazie a Patrizia Basso, che per la sua tesi di dottorato in Topogra¬ 
fia sta considerando partitamente le vicende e i riusi che dopo il loro 
abbandono ebbero gli edifici di spettacolo romani della decima regio. 

In questo quadro quindi di studi avviati e non ancora conclusi e 
di opportunità di sede, il mio contributo si indirizzerà verso un esa¬ 
me complessivo e «morfologico» degli impianti di spettacolo patavini 
e asolani, visti nel loro inserimento nel contesto del «paesaggio» natu¬ 
rale e urbano. Nel caso si metteranno in evidenza i rapporti tra ar¬ 
cheologia e paesaggio e soprattutto, dati i monumenti considerati, il 
valore della scenografia nella scenografia. 

In particolare gli esempi esaminati sono interessanti proprio per 
la diversità delle «situazioni» che essi rappresentano. 

PADOVA 

Teatro 

Ha ragione il Bosio a richiamare, in un suo lavoro sul Prato del¬ 
la Valle in età romana ( 2 ), la discussa Cronaca di Padova di Guglielmo 


(') Cfr. i «Quaderni di Archeologia del Veneto (QdAV)», VI, 1990, Vili, 
1992, IX, 199} e Indagini archeologiche ad Asolo. Scavi nella Rocca medioevale e nel Teatro 
romano , I, Padova 1989, II, Dosson (Treviso) 1991. 

( : ) L. Bosio, L’età preromana e romana , in AA.VV., Prato della Valle. Due mil¬ 
lenni di storia di un'avventura urbana , Padova 1986, p. 39. 
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Ongarello ( 3 ), perché, sebbene sia forse un falso della seconda metà 
del XV sec. ( 4 ), proprio per la sua collocazione cronologica e per le 
informazioni a cui probabilmente attingeva ( 5 ), essa può comunque 
rappresentare un documento di rilevante interesse storico. Ebbene il 
riferimento al teatro che vi si legge dice così: «quelli muri che appa¬ 
rano sopra il Prato della Valle, sono de un Coliseo... et quel Coliseo 
se chiamava Zairo, come appar per publici Instromenti, li quali de 
presente sono in la Gesia de Santa Giustina» ( 6 ). Se nel Quattrocento 
sussistevano muri che si possono immaginare fatiscenti e in rovina, 
alcuni secoli prima le testimonianze che ci sono pervenute sembrano 
forse indicare un organismo in qualche misura ancora leggibile: nel 
1077 si afferma infatti che lo Zairo fuit antiqui tus hedificium magnum ( 7 ) 
e due anni dopo si ribadisce la sua importanza e la sua centralità negli 
interessi territoriali indicandolo come Zadrum cimi pratis et omnibus 
adiacentiis suis ( 8 ). Importanza e centralità probabilmente anche per i 
cospicui avanzi murari, tali da interessare il vescovo di Padova che, 
pur confermando la proprietà dell’area della T 'alle da Mercato all’abate 
di S. Giustina, manteneva il diritto di cavare de Zairo aliquantas petras, 
da utilizzare per pagare debiti contratti con i Veneziani ( 9 ). Diritto di 
cui, secondo la tradizione che ci è giunta, egli presto si avvalse, cosic¬ 
ché parte delle pietre che costituivano i resti del teatro romano emi¬ 
grarono forse a Venezia e anzi si disse che furono utilizzate per le 
fondazioni del Ponte di Rialto ( l0 ). Ma un ulteriore, cospicuo e vero- 


(') G. ONGARELLO, Cronaca di Padova, Bibl. Civ. di Padova, ms. BP 260. 

( 4 ) G. Fabris, Il presunto cronista padovano de! sec. XI ' Guglielmo di Paolo Onga¬ 
rello , in AttiMemAccPatSSLLAA, n.s. LUI, 1956-37, p. 167 ss. 

( s ) L’autore della Cronaca potrebbe essere il notaio Francesco Refatto, figlio 
di Giordano, che lavorò per qualche tempo, anch’egli come notaio, presso il mona¬ 
stero di S. Giustina. 

( 6 ) Ongarello, cit. a nota 3, c. 8 v. 

0 A. Gloria, Codice Diplomatico Padovano dal secolo sesto a tutto P undicesimo, 1 , 
Venezia 1877, p. 265 ss., doc. n. 237; Iplaciti del «Regnimi Ita/iae», III, 1, a cura di C. 
MaRANESI (Fonti per la Storia d’Italia pubblicate dall’Istituto Storico Italiano per il 
Medio Evo), Roma i960, p. 337 ss., n. 439. 

( 8 ) Diploma dell’imperatore Enrico IV diretto al vescovo di Padova Olderi- 
co: cfr. Gloria, cit. a nota 7, p. 283 ss., doc. n. 259; Diplomata regimi et imperatorum 
Germaniae, VI, 2, a cura di D.V. Gladin, in MGH, Hannoverae 1977, p. 4 10 ss., n. 
312. 

(*) Cfr. nota 7. 

( I0 ) V. RADICCHIO, Descrizione della generale idea concepita dall’eccellentissimo Si¬ 
gnor Andrea Alemmo... su! materiale del Prato che denominasi della Valle, Roma 1786, p. 
' 3 - 
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Fig. i — Padova, Prato della Valle. 
Planimetria dei resti del teatro romano 
nella Carta su base numerica del Co- 


Si.I*. I. IW-i. 


Fig. 2 — Padova, Teatro romano. Pla¬ 
nimetria di A. Ciotto (Bibl. Civ. di Pa¬ 
dova) con aggiunte. 














F*g- 5 — Padova. ! limi. dei resti dell’anfi¬ 
teatro nella Carta sn se i erica del Comune. 



Fig. 6 — Padova, Anfiteatro. Planimetria e sezione 
(scavi Tolomei) (da Ghirardini 1881). 


ANFITEATRO ROMANO DI PADOVA 


Tav. I. 



Planimetria dagli «cavi «seguiti dall’anno 1880 al 1907 



Fig. 7 — Padova, Anfiteatro. Planimetria (da Brunelli Bonetti 1916). 
















Fig. io — Asolo, Teatro roma¬ 
no. In primo piano l’arca di or¬ 
chestra e palcoscenico; in alto, 
sotto la tettoia, l’arca del cripto- 
portico. 



Fig. ii — Asolo, Tt i r 
no. Architrave forse a; tei 
a una delle porte dell.. mt< 
na. 







Ivrea, Anfiteatro. Muri ad arco di contenimento del terrapieno (foto Maria Grazia Gelsomini), 
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similmente radicale spolio dovette essere fatto dai Benedettini per la 
costruzione della Basilica di S. Giustina (") e degli edifìci annessi, 
sebbene si abbia notizia che nel XVII secolo dovevano sussistere al¬ 
cune rovine ancora in qualche modo visibili ( l2 ). Viene da pensare che 
l’utilizzazione da parte dei Benedettini del materiale lapideo della fab¬ 
brica antica possa anche essere messa in relazione alla volontà di libe¬ 
rare il più possibile l’area da presenze ingombranti sia per dare più 
spazio al mercato, sia soprattutto per eliminare forse dalle vicinanze 
di un luogo di culto cristiano un’intrigante testimonianza pagana (è 
da dire tuttavia che qualcosa comunque probabilmente rimase, se pre¬ 
stiamo fede alla notizia del XVII sec. appena citata). 

Il teatro di Padova si situa dunque, come appare già da questi 
cenni, in un’area estremamente importante della città, laddove in epo¬ 
ca romana venivano a convergere due strade come la via Annia e 
quella proveniente da Boiionict (Bologna) e Mulina (Modena) ( l3 ). Luo¬ 
go privilegiato dunque, che, secando quanto abbiamo detto, si tra¬ 
sformò successivamente in epoca medioevale, una volta che fu in 
gran parte rovinato e depredato delle sue pietre l’antico edificio, in 
quel Prato della Valle che ancor oggi conosciamo, aperto alle attività 
commerciali c di mercato. 

Poco resta delle strutture, (piieotate.^tn l’asse in senso nord-est) 
e quel poco è oggi non visibildjfj^^éjciaptà-to dalla piazza moderna e 
dalla canaletta dell’Isola Meirillmijl^elf^è -presso il ponte orientale). 

La prima «scoperta» del 1775, in occasione dei la¬ 

vori per la costruzione appunìrfd^%jj:òs^cletta Isola Mcmmia, allor¬ 
ché le fondazioni dcircdificio"fì!ìAihWrilfc\là'te dall’ing. Angelo Ciotto 
(proto dei lavori) ( u ) e successivamente studiate da Simone Strafico 
che propose anche un’alquanto ipotetica ricostruzione dell’edifi¬ 
cio ( IS ). Dopo questa fondamentale e tuttora non superata documen- 


(") Per questi materiali, cfr. C 1 L, V, 2872, 2917, 2957, 5089; M. Tonzig, La 
Basìlica romano-eolica Hi Santa Giustina in Padova, Padova 1932, p. 24 ss.; A. Prosdoci- 
mi, I monumenti romani Hi Padova, in AA.VV., Padova antica, Trieste 1981, p. 262 ss.; 
G. Tosi, Il teatro romano di Padova: lo stato de!problema, in AV, XI, 1988, p. 95, nota 
48. 

( I! ) Cfr. F. Deseine, Nouneau voyage d'ìtaììe avec les ronles et les ebemins publics 
ponry parvenir, I, Lyon 1699, p. 99. 

( I3 ) Cfr. Bosio 1986, cit. a nota 2, pp. 57-39. 

( M ) Il rilievo si trova nella Raccolta Iconografica e Topografica Padovana, della 
Bibl. òv. di Padova, XXII, 1, 1125. 

( ,s ) S. StràTJCO, Dell'antico teatro di Padova, Padova 1795. Simone Stratico, 
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fazione, delle «muraglie» appartenenti al teatro non si hanno più noti¬ 
zie precise, se non limitate a qualche accenno, senza relazioni di sorta, 
in occasione di ricorrenti lavori nella canaletta dell’Isola ( l6 ). Infine al¬ 
tri rilievi furono eseguiti nel 1963-64, quando, in occasione di una ri¬ 
pulitura da parte dell’Ufficio Tecnico del Comune della stessa canalet¬ 
ta (ripulitura che si ripetè anche nel 1983), apparve una serie di muri 
radiali di sostruzione della cavea (la scena si trova invece tutta sotto 
la sede stradale della piazza). 

Vediamo ora cosa ci dicono le prime testimonianze, cioè quelle 
del Ciotti-Stratico, rimandando per ulteriori particolari al recente arti¬ 
colo sullo «stato del problema» della Tosi ( l7 ). 

Dalle relazioni e dai rilievi settecenteschi corredati da didascalie 
veniamo così a sapere che non «fu raggiunto il pavimento di A (cioè 
dell’orchestra, cfr. in pianta) per il fluire dell’acqua» ( ls ) e si seguì 
l’andamento di una «grossa muraglia semicircolare» (B: largh. C-D m 
12.14; raggio int. O-o m 16.42) ( l9 ) che, provvista di «intonacatura di 
quadri di pietra cotta», presentava tre «contrafforti», rispettivamente 
alle estremità laterali e in corrispondenza dell’asse mediano (q, P, Q), 
contrafforti per i quali lo Stratico esclude l’identificazione con muri 
radiali ( 20 ). Quello contrassegnato dalla lettera P sporgeva dalla «mu¬ 
raglia», con cui faceva corpo, per m 3.57. La struttura segnata poi in 
planimetria con F è riconducibile al «lastrico di mattoni» ( :i ) o al 


che era dalmata di Zara e insegnò a Padova, prima alla Facoltà di Medicina e, in se¬ 
guito, a quella di Matematica, è noto, insieme a Giandomenico Polcastro, per aver 
«riscoperto» nel 1773 (e aver subito pubblicato la notizia) il ponte patavino di S. 
Lorenzo (cfr. G. POLCASTRO, S. STRATICO, Notizia della scoperta fatta in Padot’a d'un 
ponte antico con ima romana iscrizione , Padova 1775). 

( Ik ) Tra il 1812 e 1819 (cfr. A. Gloria, Il territorio padovano illustrato, 1 , Padova 
1862, p. 251) e tra il 1823 e 1838 (cfr. A. NOALF., Dell’antichissimo tempio scoperto in 
Padova negli anni 1812 e i8gt, Padova 1827, p. 13 s., dove si parla di «nuove muraglie, 
di uguale grossezza, che sì diramavano dalla muraglia scoperta nel 1775 nella dire¬ 
zione dei raggi e a uguale distanza tra loro»: G. Fl'RLANETTO, Dall'origine di Padova 
all'anno jjo, in Guida di Padova e della sua Provincia, Padova 1842, p. 27 ss.). 

(”) Tosi 1988, cit. a nota 11, pp. 79-102. 

('*) Stratico 1795, cit. a nota 15, p. 3. 

(”) «Masso di fondamenta... formato tutto di pezzi di pietra macigna e vicen¬ 
tina con calcina di cogolo bianco e grizolo di macigno minuto...»: rii. CIOTTO, cit. a 
nota 14. 

( M ) Stratico 1795, cit. a nota 15, p. 29 (cfr. Tosi 1988, cit. a nota 11, p. 

80). 

( !l ) Stratico 1795, cit. a nota 15, p. 2 s. 
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«pezzo di fondamenta con selciato di quadri di Cotto fregati» (“), tro¬ 
vato a -m 2.14 dal p.c. e a -m 1.07 dalla cresta di B (largh. max. m 
3.57). Sul margine esterno di tale «lastrico» sono inoltre rilevati due 
tratti murari (E) definiti «pezzi tre (?) di fondamenta simile (come B, 
cioè - n.d.r.) che si suppone esser stata de Pilastri e contropilastri», 
aggettanti rispetto a F circa m 1.58 e posti a una distanza tra loro di 
m 4.15. 

Lungo la circonferenza interna della «muraglia» B si aprivano 
infine sei «incavi» quadrangolari (C) larghi m 1.78 e profondi m 0.53 
(in relazione con i settori della cavea?); al centro ve n’era uno più 
grande (m 1.78x7.14), interpretato come un passaggio «che per una 
porta aperta nel muro di sostegno del podio, conducesse all’orche¬ 
stra» ( 2J ). 

Per quanto riguarda il complesso della costruzione scenica (H), 
questo si trova separata dalle estremità della cavea da due parocioi o 
aditus (G) larghi m 3.57. Si tratta anche qui di un «masso di fonda- 
menta composta della soprascritta materia (cioè come B -n.d.r.) e par¬ 
te con intonacatura di quadri di Cotto fregati con suoi incavi che di¬ 
nota il piano della Scena...». Lateralmente, quello che è da riconosce¬ 
re come murus pulpiti c concluso da muri ad angolo retto (Hr e HR, 
rilevati fino a oltre m 12 di lunghezza), mentre sulla fronte «ristorata 
con un rivestimento di diversa grossezza, di mattoni...» si aprivano 
«incavi (f e g) di grandezza e forma come i C», a distanza reciproca di 
m 3.85. La larghezza di tale fronte è data in m 64.25. 

Come si è detto un’altra ricognizione molto parziale delle strut¬ 
ture avvenne nell’ottobre del 1965 e produsse una planimetria ad 
«anelli concentrici» che crea tuttavia problemi interpretativi, senza al 
contempo fornire il corredo di sezioni e di una parte descrittiva. Ri¬ 
sulta in ogni caso utile confrontare questo rilievo più recente con 
quello Ciotti-Stratico, sebbene le misure che si possono trarre dal pri¬ 
mo, essendo desunte da una scala 1:100, non credo abbiano un valore 
comparabile con quelle più antiche, già di per sé suscettibili, per varie 
ragioni, di imprecisioni ( 24 ): perciò sarà meglio riconoscere e raffron¬ 
tare solo le componenti strutturali, senza considerare molto in questo 


(•’’) Rii. Ciotto, cit. a nota 14. 

( J> ) Stratico 1795, cit. a nota 14, pp. 2, 30, 33. Strutture analoghe potrebbe¬ 
ro essere i «viottoli» posti sull’asse minore dell’arena patavina (cfr. infra). 

( 34 ) Cfr. alcune puntuali considerazioni sulla questione in Tosi 1988, cit. a no¬ 
ta 11, p. 86 s. 
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contesto, se non a livello solo indicativo e generico, le misure parziali 
e complessive di quanto resta dell’edificio teatrale. 

Anzitutto i settori da me indicati con i numeri ìa e ic («sasso 
trachitico legato con calce») potrebbero riconoscersi come corrispon¬ 
denti alla «muraglia» cementizia B, mentre l’indicazione di ìa non sa¬ 
rebbe da collegare con l’«incavo» aperto lungo l’asse mediano della 
stessa «muraglia», ma a un approfondimento di scavo nel deposito di 
copertura ib. Il n. 2 poi (ugualmente «sasso trachitico legato con cal¬ 
ce») farebbe ancora parte del nucleo di fondazione òcWìwa cavea, in 
qualità tuttavia di anello di contenimento delle spinte centrifughe 
(piuttosto che struttura non rilevata da Ciotti-Stratico, la si deve for¬ 
se intendere da questi male interpretata come contrafforti q, P, 
Q) ( 25 ). Se così è, non ci sarebbero molte difficoltà, salvo che per la 
larghezza, a vedere nell’«anello» n. 5 («mattoni legati con calce») il 
«lastrico» F, dal momento che non mi pare assolutamente credibile ri¬ 
collegarlo ( 26 ), dato lo spessore di ben m. 1.10, al rivestimento in mat¬ 
toni segnalato dallo Strafico («il muro semicircolare esternamente, es¬ 
so si è veduto ristorato a mattoni») ( 21 ). Di seguito l’ulteriore «anello» 
n. 4 (ancora «sasso trachitico legato con calce»: m 2.40) sarebbe quin¬ 
di da assimilare ai «pezzi di fondamenta» E, in opera cementizia come 
q, P, Q/2 (anche in questo caso i tratti murari E sarebbero stati male 
interpretati da Ciotti-Stratico) ( 2S ). In sostanza secondo questa analisi, 
relativa tuttavia a dati sommari e poco definiti, derivati dal confronto 
di rilievi pianimetrici che, come si è detto, rappresentano l’unica do¬ 
cumentazione che possediamo, si arriva a concludere che nel corso 
dei lavori del 1775 non si riuscì a intravedere i muri radiali della ca¬ 
vea e questo probabilmente perché non si scavò oltre quei m 2.14 al 
di sotto del p.c. per via del citato «fluire dell’acqua» ( 29 ). Tali muri di 
sostruzione messi in luce nel 1963 (in totale fu possibile rilevarne 19), 


I 15 ) Conforterebbero una tale ipotesi le stesse parole dello Stratico, quando 
avverte che «la massa P è continuata con la grossa muraglia» (STRATICO 1975, cit. a 
nota 15, p. 2). 

(“) Così Tosi 1988, cit. a nota 11, p. 84 s. 

( 27 ) Stratico 1795, cit. a nota 15, p. 29. 

( !S ) Non così la Tosi (1988, cit. a nota 11, p. 89), che pensa piuttosto i muri E 
come possibili resti di due muri radiali. 

( s ) Sostanzialmente su questa linea, pur con differenze rimarcabili, è Tosi 
1988, cit. a nota 11, p. 87 ss. 
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ma già individuati nel 1823 ( 30 ), anch’essi in «sasso trachitico legato 
con calce», posti a m 1.70/1.90 l’uno dall’altro, misurano in lunghezza 
m 13.30/13.50 e m 1.80/2.00-0.90/1.00 (per via della rastremazione) in 
larghezza e non si attestano, né si ammorsano con l’«anello» n. 4 co¬ 
struito in simile opera cementizia, bensì terminano a una distanza da 
esso di m 1.30/1.60 ( 3I ). 

Come pare evidente, molto più di quanto si è detto non si può 
azzardare, per non cadere nel fantasioso. Piuttosto credo utile spende¬ 
re qualche parola a riguardo della posizione particolare da un punto 
di vista topografico e morfologico dell’antica struttura teatrale. 

In realtà il Prato si lega strettamente, come si trova anche ben 
specificato ne! citato documento del 1077 ( 52 ), a un sito que dicitur 
Valle da Mercato que situiti se tenente Pratum et Zairo, cioè a un’area che 
si doveva caratterizzare per un’accentuata bassura o depressione, tale 
da farla definire appunto \ / alle , da cui il Prato della Valle dei nostri 
giorni. Ora tale caratteristica sembra, a mio avviso, essere ampiamen¬ 
te confermata come esistente già in epoca molto più antica di quella 
medioevale, segnatamente in quella romana. Questo starebbero infatti 
a testimoniare le scoperte ricorrenti di numerose anfore nel Prato e 
intorno a esso, anfore che non sembrano potersi ricondurre a una de¬ 
stinazione funeraria, come in altri casi è suggerita dai materiali di 
contesto, oltre che dalla ubicazione topografica. Piuttosto la loro fun¬ 
zionalità deve essere messa in relazione con la necessità di intervenire 
con adeguate opere idrauliche di drenaggio e di costipamento del ter¬ 
reno in un’area fondamentalmente umida e non molto stabile ( ì} ). Ma 
c’è di più. Vanno infatti in particolare rimarcati i ritrovamenti di an- 


( ,0 ) Cfr. sopra nota 16. Complessivamente la Tosi ne propone 39 (1988, cit. a 
nota ti, p. 89). 

( 31 ) La Tosi (1988, cit. a nota 11, p. 89) indica la misura del raggio massimo 
rilevabile della cavea in m 47 circa. 

( 32 ) Cfr. nota 7. 

( 33 ) I siti a cui mi riferisco, interessati dalla presenza di anfore con ogni proba¬ 
bilità in funzione drenante, sono segnatamente: Prato della Valle ( Anfore romane a 
Padoi’a: ritrovamenti dalla città , a cura di S. Pcsavento Mattioli, Modena 1992, pp. 3 
33, nn. 26-27, ' n seguito Anfore ; Carta archeologica su base numerica di Padova romana. 
Settore meridionale, Univ. di Padova a.acc. 1993-94, Archeologia delle Venezie-Topo- 
grafta dell’Italia antica, a cura di G. Rosada c G. Giacometti, nn. 191, 193, in segui¬ 
to CAPrm), via Cerato ( Anfore, p. 54, n. 29; CAPrm 1992-93, n. 190), via Acquette 
{Anfore, p. 33, n. 28; CAPrm 1992-93, n. 192), via del Seminario ( Anfore, p. 34, n. 
50; CAPrm 1992-93, n. 184), corso Vittorio Emanuele II {Anfore, p. 34, n. 32; CA¬ 
Prm 1992-93, n. 202). 
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fore di via Acquette e di via del Seminario ( 34 ) che si dislocano all’in- 
circa a meridione e a settentrione degli isolati definiti rispettivamente 
dai tracciati viari di via Torresino-via Andrea Memmo e via Dimesse- 
via Acquette. Ora è da dire che l’andamento serpeggiante delle strade 
e degli stessi isolati sembra suggerire, già a una prima considerazione, 
la presenza di un antico corso d’acqua, che potrebbe essere identifica¬ 
to, senza molto azzardare, in quel flumixellum ricordato nel placito del 
1077 ( 35 ) e preso a confine settentrionale della proprietà del Prato del¬ 
la Valle relativa al monastero di S. Giustina. Tale flumixellum potreb¬ 
be in realtà essere poi riconosciuto in quel antiquum fossatum che un 
documento del 1220 ( 36 ) indica corrente a un di presso proprio nel 
senso delle attuali via Dimesse-via Acquette versus meridiem usque ad al- 
veum fluminis (da intendersi, quest’ultimo, la controansa dell’antico 
letto del MeduacusjBrinta, poi occupato dal Bacchigliene, all’altezza 
del tratto meridionale di riviera Businello) ( 37 ). In questo quadro una 
notevole importanza mi sembra rivestire la riscoperta presso via Um¬ 
berto 1 «all’inizio di via Memmo e proprio di fronte a via Acquette» 
dei resti di un ponte su un alveo fluviale che correva da ovest verso 
est (cioè appunto in direzione della riviera Businello). L’incertezza 
circa la cronologia di questo manufatto potrebbe essere infatti supera¬ 
ta mettendo insieme tutti i dati a disposizione sopra ricordati, che, te¬ 
nendo conto anche della dislocazione delle anfore in via del Semina¬ 
rio e in via Acquette, forse destinate a drenare e a consolidare appre¬ 
stamenti spondali, porterebbero a riconsiderare una possibile antichità 
romana del ponte (naturalmente con interventi di ripristino successivi 
in epoca medioevale, data l’importanza sopra rimarcata del sito), che 
oltretutto, definito «Ponte dei Mulini del Prato della Valle» nella 
Pianta di Padova di Giovanni Valle ( 38 ), si porrebbe in corrisponden- 


( M ) Cfr. nota precedente. 

(”) Cr. nota 7. 

( !t ) Cfr. P. SAMBIN, Statuti padovani inediti. I. Concessione d’acqua a / monastero di 
S. Maria in Valico (1220), in AttiMemAccPatSSLLAA, LXX, 1957-58, pp. 169- 
180. 

( 57 ) Cfr., per alcune proposte di ricostruzione idrografica in questo settore 
della città, tutte da riprendere con attenzione, G. Dall’Abaco, Rilievo delle mura e 
della situazione urbana da Porta Pontecorvo al bastione Alicorno, fino alla Saracinesca, dis. 
presso il Museo Civ. di Padova, 1568; L. BUSATO, Padova città romana dalle lapidi e 
dagli scavi, Venezia 1887, p. 55. 

( ,8 ) Presso la Bibl Civ. di Padova, 1784. Cfr. Padova: il volto della città. Dada 
pianta del Valle al fotopiano, a cura di E. Bevilacqua e L. Puppi, Padova 1987. 
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za simmetrica sul piano della topografia urbana con l’altro Ponte Mo¬ 
lino, posto a settentrione della città, lungo la via che era diretta ad 
Acelum (Asolo, via Aurelio) ( 39 ). 

Come si vede, tutti questi aspetti idrografici che sono venuto 
sottolineando, se da una parte confermano la natura di città d’acqua 
di Padova, solo malamente tradita in questo secolo da gravi interven¬ 
ti manomissori di pseudo urbanisti interessati, dall’altra ribadiscono 
anche la qualità del terreno su cui sorse il teatro di Padova romana. 
Un terreno che era posto a una quota più bassa rispetto ad altre zone 
cittadine (+ 9.00/10.00 s.l.m.) ed era compreso tra più corsi d’ac¬ 
qua ( 40 ) che per forza di cose aumentavano ulteriormente l’umidità ivi 
affiorante già naturalmente. Queste caratteristiche peculiari dovettero 
perciò condizionare fortemente le scelte struttive dell’edificio di spet¬ 
tacolo, per il quale si resero certo necessarie fondazioni solide e mas¬ 
sicce onde garantire la staticità dell’alzato. È quanto alla fin fine sem¬ 
brano testimoniare le poderose «muraglie» e gli «anelli» in tenacissi¬ 
mo opus caementicium che abbiamo riscontrato nel nostro teatro. 

La fabbrica, chiamata comunemente (come si è visto nelle fonti 
documentarie) «Zairo» con una corruzione dialettale dalla parola gre¬ 
ca Oécttpov = tbeatrum ( 4I ), è stata attribuita a epoca augustea ( 42 ), se 


(”) Per queste considerazioni, cfr. PROSDOCIMI 1981, cit. a nota 11, p. 255 s.; 
1 D., L'aulico ponte Hi S. Daniele e il corso dei fiumi in Padova in epoca romana , in AttiMe- 
mAccPatSSLLAA, XCVI1I, 1984-85, pp. 57-73; S. Collodo, Il Prato della Valle ne! 
Medioevo , in Prato della Valle , cit. a nota 2, in part. pp. 52-56 (cfr. nel contributo ul¬ 
teriori dati sulle caratteristiche idromorfologiche del sito tratti da fonti documenta¬ 
rie). 

( 40 ) Viene da pensare, in chiave puramente di riproposizione problematica, se 
non siano da attribuire, senza escludere la presenza di un circo, a poderose attrezza¬ 
ture spondali (non diversamente che le strutture rinvenute presso Largo Europa, 
che forse si possono riconoscere anche come un tratto di muro di cinta urbico, cfr. 
infra) i «meravigliosi fondamenti» e le «sotterranee muraglie» che, si ha notizia, furo¬ 
no viste nei pressi dell’attuale Orto Botanico e quindi non lontano dalla controansa 
del Medicaci/!. Cfr. C. GASPAROTTO, Edizione archeologica della carta d'Italia a! 100.000. 
Foglio jo. Padova , Firenze 1959, p. 66 s., nn. 113-114; PROSDOCIMI 1981, cit. a nota 
11, p. 264 e BOSIO 1986, cit. a nota 2, p. 44 ss. 

(") Cfr. D. Olivieri, Toponomastica veneta , Venezia-Roma 1961' (rist. an. Fi¬ 
renze 1977), p. 141 ( Tbeatrum ); Bosio 1986, cit. a nota 2, p. 39, note 32-53; G.B. 
PELLEGRINI, Ricerche di toponomastica veneta , Padova 1987, pp. 13 (1981), 33 (1979), 
319 s. (1974). Va ricordato in proposito che il maggior teatro di Pola è stato detto 
Zaro e la collina cui è appoggiato Monte Zaro. 

( 4! ) C. GASPAROTTO, Padova romana , Roma 1951, p. 120; GASPAROTTO, cit. a 
nota 40, p. 41 s., n. 5 2. 
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non al I sec. d.C. (con restauri posteriori) ( 43 ); tuttavia dati probanti, 
archeologici e non solo induttivi, per una tale come per altre propo¬ 
ste non sembrano esserci. 

Anfiteatro 

L’anfiteatro è il solo edificio romano ancora parzialmente visibi¬ 
le a Padova. Della sua storia post classica abbiamo notizie scarne, suf¬ 
ficienti tuttavia per seguirne alcuni passaggi fondamentali. 

Così sappiamo che nel 1090 la costruzione passò con tutta la cit¬ 
tà dal demanio imperiale (Enrico IV) in proprietà del vescovo cittadi¬ 
no Milone (**) e successivamente della famiglia dei Dalesmanini, che 
forse in quell’occasione la trasformarono in fortezza; nel 1300 questa 
fu acquistata dagli Scrovegni ( J5 ), mentre in seguito i Foscari costrui¬ 
rono nell’area un palazzo, ricordato nel XV sec. ( J6 ) e smantellato nel 
secolo scorso. 

Come si può ben dedurre da questi dati sommari, le vicende del¬ 
la fabbrica furono varie e segnatamente comportarono distruzioni e 
alterazioni progressive fino alle poche pietre oggi superstiti. Di fatto, 


( J> ) G. Tosi, Padova e la £ ona termale euganea , in AA.VV., Il Veneto nell'età ro¬ 
mana, II, a cura di G. Cavalieri Manasse, Verona 1987, p. 175 s.; Tosi 1988, cit. a 
nota 11, p. 100 s. 

(") Harenarn quoque ami satyro... concedimus et donamus: cfr. Gloria, cit. a nota 7, 
pp. 528-329, n. 504. Alla fine del XVII sec. il Cavacio interpreta curii satyro come un 
riferimento allo Zairo, cioè al teatro romano di Prato della Valle (cfr. J. Cavacio, 
Historiarum Coenobìi Divae Justìnae Patavinae libri sex, Patavii 1696, II, p. 56 s.). Con 
questa interpretazione sembra concordare da ultima la Collodo (1986, cit. a nota 59, 
p. 62, nota 74), mentre a mio avviso è assai più plausibile (in accordo con la Gaspa- 
rotto e il Bosio — C. GaSPAROTTO, Patavium municipio romano, Venezia 1928, p. 95; 
Bosio 1986, cit. a nota 2, p. 39, nota 32 — e al di là delle ipotesi di stampo lingui¬ 
stico) che il termine si riferisca, data anche l’indicazione vicina di barena, proprio al¬ 
l’anfiteatro, in un tempo quando scambi e confusioni tra gli edifici di spettacolo era¬ 
no comuni (per tutti valga l’esempio della cosiddetta Iconografia Rateriana della Bi¬ 
blioteca Capitolare di Verona — cosiddetta da Raterio, vescovo verso la metà del X 
sec., cfr. C. CIPOLLA, L’antichissima iconografia di Verona secondo una copia inedita, in 
MemAccLincei, Vili, 1901, pp. 49-60 = Scritti di Carlo Cipolla, a cura di G.C. Mor, 
I, Verona 1978, pp. 235-250 —, dove sulla rappresentazione dell’anfiteatro si so¬ 
vrappone la scritta theatrum). Cfr. anche note 5 e 47. 

( 4S ) Nel contratto d’acquisto si legge: ...Arena posila est Padue jnxta locurn fra- 
trum heremitanorum jura Bagoli et F/nmen...: cfr. A. TOLOMEl, La Cappella degli Scrove- 
gni e l'Arena di Padova, Padova 1881 (rist. an. Padova 1981), p. 24, nota 12. 

(*) Cfr. Itinerario di Martin Sanato per la terraferma Veneziana nell’anno 
MCCCCLXXXII1, Padova 1847, p. 26. 
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che una pesante manomissione dell’edificio di spettacolo fosse inter¬ 
venuta già in antico è detto in modo esplicito anche da uno dei primi 
autori che si occuparono dell’Arena. Secondo Lorenzo Pignoria, che 
ebbe comunque il merito di riconoscere nelle poche strutture visibili 
un anfiteatro ( 47 ), «la rouina & distruttane» non è però tanto attri¬ 
buibile allo «zelo de’ nostri Christiani antichi» perché «la primitiua 
Chisa non hebbe mai tanto di braccio», quanto piuttosto «la destrut- 
tione di queste si notabili fabriche l’ascriueremo a 'barbari, che inon¬ 
darono l’imp. Rom...», ma «ne fu questo senza il douuto rigore della 
Giustitia diuina, che condanò alla dcsolatione que’ luoghi, ne’ quali 
tante e tante volte si sparse l’innocente sangue de’ Christiani» ( 48 ). In 
ogni caso gran parte di ciò che fu risparmiato dai cristiani o barbari 
che fossero, certo fu distrutto in seguito da altri venuti in possesso 
delle rovine. 11 Tolomei, che nel 1880-81 fu il primo a condurre scavi 
nell’area, così si esprime (con attente considerazioni, per l’epoca, an¬ 
che di ordine stratigrafico) davanti a «tanta ruina» e «alla mano deva¬ 
statrice... spinta talora fino alle ultime fondazioni»; «Dalla disposizio¬ 
ne degli strati e dalla presenza in essi delle monete di età diverse, si 
può conghietturare che l’opera vandalica cominciasse al secolo V e 
forse dapprima selvaggia ed inconsiderata, ma poi nel secolo XI per 
Milonc vescovo procedesse con intento di lucro a trafficare le pietre 
come materiale di cava» ( 49 ). 

In tempi successivi furono i Dalesmanini a provvedere probabil- 
nHwjBB restauro del muro più esterno e a una trasformazione dell’e- 
una residenza fortificata, cum una domo intus magna murata et 
sWararar.. posila in medio ipsius Arene e con altre costruzioni in muratu¬ 
ra e in legno di varia destinazione d’uso, nonché cum vitibus et arbori- 
bus fructiferis in ipsa Arena positis... ( so ). Le tracce di tale radicale «ri¬ 
strutturazione» dell’anfiteatro si possono intravedere nelle «quattro 
prospetiue di esso» rappresentate dal sopra ricordato Pignoria. 

Dopo l’acquisizione dell’Arena da parte della famiglia degli 


( J7 ) In precedenza lo Scardeone lo aveva interpretato come speciosum tbeatrum: 
cfr. B. Scardeone, De antiquitate urbis Patatài , Basilae 1560, pp. 99 c 532 (citato in 
Tolomei, cit. a nota 45, p. 24, nota 15). 

(“) L. PIGNORIA, Le Origini di Padova, Padova 1625 (rist. an. Padova 1981), p. 

115S. 

(”) Tolomei 1881, cit. a nota 45, pp. 22-23. 

(“) Cfr. Tolomei 1881, cit. a nota 45, p. 11 s. e G. Ghirardini, di scavi det- 
Fanfiteatro di Padova , estr. da NSc, 1881, p. 5 s. 
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Scrovegni, in breve tempo fu costruita, con la facciata sulla linea del¬ 
l’unico muro di sostruzione rimasto in alzato (su cui in origine si in¬ 
nestavano i muri radiali), VEcclesia Sanctae Mariae de Caritate de Arena , 
quella cappella cioè che fu affrescata da Giotto e consacrata nel 
1506 (5I) - 

Successivi proprietari furono, come si è detto, i Foscari e da ulti¬ 
mi i conti Gradenigo Baglioni, con i quali a partire dal 1868 il Comu¬ 
ne di Padova aprì un contenzioso per il possesso della cappella; con¬ 
tenzioso che si concluse favorevolmente per il Comune con l’acquisto 
dell’area nel 1880, grazie anche all’intervento autorevole dell’assesso- 
re/sindaco Antonio Tolomei. Questo stesso si mise subito all’opera 
con lavori di restauro della chiesetta e insieme di indagine in relazio¬ 
ne ai resti dell’antico edificio romano. Oltre all’architetto Eugenio 
Maestri, della direzione tecnica faceva parte anche l’ing. Francesco 
Brunelli Bonetti, che a più di venticinque anni di distanza, nel 1906- 
1907, avrebbe in seguito ripreso gli scavi nel medesimo sito. Di que¬ 
sti scavi, tutti condotti per forza di cose parzialmente, abbiamo per 
fortuna tre relazioni (Tolomei, Ghirardini, Brunelli Bonetti) ( s: ), che, 
sebbene riflettano le carenze metodologiche nella registrazione dei da¬ 
ti proprie del tempo, tuttavia mostrano una non comune capacità 
professionale e interpretativa da parte degli operatori estensori. 

La fabbrica, lungo il suo asse maggiore, ha orientamento nord¬ 
est/sud-ovest e misurava all’esterno m 134.26x97.31 (secondo la rico¬ 
struzione del Brunelli Bonetti) e all’interno m 76.40x39.45 (per poco 
più di 2410 mq): si aveva perciò la cosiddetta ellissi (originata da più 
curve che facevano capo a più centri) un poco schiacciata, cosa che 
poteva garantire una migliore visibilità agli spettatori degli ordini 
privilegiati, come afferma la Tosi, ma che soprattutto aumentava an¬ 
che lo spazio dell’arena nel senso della lunghezza. 

Il muro oggi ancora superstite per un’altezza media di oltre 
quattro metri e mezzo (C), costruito in opus caementicium con para¬ 
mento in blocchetti parallelepipedi di pietra bianca dei Berici ( opus 
vittatiwj), apparteneva alle sostruzioni della seconda praecinctio ; aveva 
una potenza di m 0.60 (che aumenta inferiormente fino a m 0.76) e 


( 5I ) Cfr. Tolomei 1881, cit. a nota 45, nota 7 e GHIRARDINI 1881, cit. a nota 
50, p. 4. 

(”) Tolomei 1881, cit. a nota 45; Ghirardini 1881, cit. a nota 50; F. Bru- 
NELLl Bonetti, Studi intorno all'anfiteatro romano di Padova , in AttiMemAccPatSSL- 
LAA, XXXII, 1916, pp. 351-362. 
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una serie di aperture a fornice (h m 2.62, larg. m 2.00) distanti l’una 
dall’altra m 6.70, tranne che in corrispondenza dell’asse minore, dove 
i fornici erano tre, posti alla distanza di m 0.90 (complessivamente le 
aperture su questo muro dovevano essere 26) ( 53 ). A livello delle so¬ 
glie, la struttura muraria era interrotta da un doppio corso di mattoni 
(m 0.30x0.21x0.075, pedales ), ma al di sotto di questi proseguiva per 
altri m 1.67 impostandosi su una platea di sostruzione (M), «fatta di 
rottami, uniti con un forte e compatto cemento di calce» ( M ), larga 
circa m 4.50 e profonda m 3.50 (ma in taluni punti, come esterna¬ 
mente a C lungo il tratto orientale dell’asse minore, si approfondiva 
maggiormente), interessata per tutto il suo spessore da fori verticali 
(a) di difficile interpretazione. Su tale costruzione e a una distanza di 
m 2.50 poggiava anche il muro più interno B, largo m 0.90 (m 1.23 
nelle fondazioni) e della stessa fattura di C (era presente anche il dop¬ 
pio corso di laterizi, a quota tuttavia più bassa). Tra questi due muri 
doveva correre un ambulacro anulare coperto a volta, come sembre¬ 
rebbe testimonianre una linea d’imposta conservatasi in C al di sopra 
dell’estradosso degli archi. 

Addossate e non legate con B dalla parte dell’arena si scoprirono 
poi 1 2 grandi sostruzioni quadrangolari (n) (m 3.00x2.50 circa), costi¬ 
tuite da «rottami uniti con cemento non abbastanza compatto» e po¬ 
ste a circa m 15 di distanza l’una dall’altra ( 5S ). Sulla funzione di tali 


strutture vi è incertezza da parte degli scopritori: in realtà il fatto di 
non essere in opera con B potrebbe deporrc, come fu osservalo, per 
una loro recenziorità e quindi per un intervento successivo a una pri¬ 
ma fase costruttiva dell’anfiteatro. 


Se si immagina 17 ma cavea posta su un terrapieno di sostegno, 


non sarebbe forse incongruo pensare a un inserimento in opera o po¬ 
steriore (di restauro?) nello stesso terrapieno (e qui determinante po¬ 
teva risultare l’osservazione stratigrafica delle eventuali fosse scavate) 
di elementi di ulteriore sostegno o meglio di frazionamento delle 


spinte; tuttavia si deve riconoscere che con i dati in nostro possesso 


(”) Il muro è tutto scandito all’esterno da archi cicchi alti m 4.65, entro i qua¬ 
li, alle distanze sopra riportate e a un’altezza inferiore, si aprivano i fornici. 

( M ) Tolomei 1881, cit. a nota 45, p. 27 s.; GH1RARDINI 1881, cit. a nota 50, 

p. 6. 

( si ) Altre sostruzioni, ancora più ampie, sono in corrispondenza degli assi mi¬ 
nori e maggiori. Cfr. GHIRARDIN 1 1881, cit. a nota 50, p. io s. 
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ogni proiezione interpretativa rischia di assumere toni solo suggesti¬ 
vi (*). 

La prosecuzione dello scavo ottocentesco portò infine in luce, a 
m 6.20 da B, un altro muro (A), largo m 1.60 e «interamente costitui¬ 
to di frammenti di pietra irregolari cementati», riconosciuto come il 
podio che doveva dividere la superficie dell’arena dalle gradinate del¬ 
la cavea ( 57 ). Degni di nota sono detti due «vie» o «viottoli» (c e c 1 ) 
(m 5x0.80) «i quali partendo da circa la metà dello spazio, che interce¬ 
de tra i muri A e B, attraversano il muro A e seguendo la direzione 
dell’asse minore dell’ellisse, sboccano ne\Varena» ( 58 ). Erano pavimen¬ 
tati, rivestiti con lastre di marmo rosso di Verona e scendevano con 
piano inclinato verso il muro del podio. In proposito, mancando altri 
elementi di analisi del manufatto, credo possa avere ragione la Tosi a 
intenderli come corridoi di comunazione con l’arena, in relazione con 
i posti di maggior privilegio della cavea ( 59 ). 

La ripresa dei lavori nel 1906, che interessò parte dell’area su cui 
ora insiste il Corso Garibaldi, coincise con la scoperta del settore più 
esterno dell’anfiteatro e fu decisivo per acquisire la completa fisiono¬ 
mia pianimetrica dell’edificio di spettacolo. 

Si scoprirono anzitutto i pochi resti dei muri radiali che si impo¬ 
stavano sul muro C (a una distanza variabile tra m 2.12 e 2.70, a se¬ 
conda della posizione rispetto alla curvatura della pseudoellisse): la 
loro potenza era di m 0.90 circa ed erano costruiti con uguale tecnica 
di C, di cui riprendevano inferiormente anche i due corsi di laterizi. 
Questi muri dovevano terminare a una distanza di circa m 10.55 da 
C, dove si ritrovarono tre corsi di laterizi sovrapposti (per una lar¬ 
ghezza di m 1.65), destinati probabilmente a supportare, come dice il 
Brunelli Bonetti ( 60 ), «il muro di testata dei radiali» (D). A m 2.70 poi 
da tale limite, vennero in luce tracce di altri tre corsi in laterizio, se¬ 
gno evidente della presenza non tanto di un ulteriore muro perime- 


(“) Sembrerebbe contrastare con questa ipotesi il rinvenimento di un possibi¬ 
le lacerto pavimentale (d) situato tra B e il successivo muro A, cosa che potrebbe 
suggerire una qualche praticabilità di quel settore al di sotto dell 'ima cavea. Cfr. Ghi- 
RARDINI 1881, cit. a nota 50, p. 11, tav. IV. 

(”) TOLOMEl 1881, cit. a nota 45, p. 29 s.; GH 1 RARDIN 1 1881, cit. a nota 50, p. 
5 2 - 

( 5S ) Tolomei 1881, cit. a nota 45, p. 31 s.; Ghirardini 1881, cit. a nota 50, p. 
11; Brunelli Bonetti 1916, cit. a nota 52, p. 554. 

( !9 ) TOSI 1987, cit. a nota 45, p. 173. 

( w ) Brunelli Bonetti 1906, cit. a nota 52, p. 555 s. 
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frale, quanto più probabilmente di un pilastro di facciata (E: largh. m 
1.90). Importante fu in particolare la scoperta, in corrispondenza di D 
e E, di una estesa massicciata (M') che poteva essere messa in relazio¬ 
ne funzionale con la simile massicciata M al di sotto di C e B: si trat¬ 
tava cioè di un’ulteriore robusta sistemazione che doveva garantire, 
soprattutto a non molta distanza dal culmine settentrionale dell’ansa 
del Medttctcus , un adeguato costipamento del terreno e di conseguenza 
una corrispondente solidità per il sostegno degli alzati e degli ordini 
più alti della cavea ( 6I ). Ricavato nel corpo di tale massicciata fu tro¬ 
vato un cunicolo, originariamente largo m 1.20 e alto m 1.50, costrui¬ 
to in «mattoni romani larghi o m .}o». Correttamente il Brunelli Bonetti 
interpreta lo spazio tra E e D come l’ambulacro anulare più esterno 
dell’anfiteatro, a cui era legato funzionalmente per lo smaltimento 
delle acque il cunicolo sottostante che ne seguiva l’andamento ellitti¬ 
co ( M ); ambulacro che doveva aprirsi sul perimetro di facciata con una 
serie di 80 arcate. 





(*') La presenza del corso fluviale dovette, oltre che caratterizzare in modo 
particolare tutta l’arca, creare anche qualche problema di ordine statico per gli edifi¬ 
ci di notevole mole che, come l'anfiteatro, potevano sorgere nei pressi (questo, no¬ 
nostante che le quote in quel punto della città si attcstino su livelli altimetrici medi 
di 4- ni 15.00/14.00 s.l.m.). A maggior ragione si comprende nel nostro caso l’ap¬ 
prestamento di cospicue massicciate, del resto consuete in strutture destinate a soste¬ 
nere grandi pesi sovrapposti c considerevoli spinte e sollecitazioni. Si vedano in 
proposito le poderose murature, probabilmente attribuibili alla cinta urbica e insie¬ 
me a un contenimento spondalc, di recente rinvenute non molto distante, presso il 
Largo Europa (scavi inediti SA V, ora però cfr. Stiglio stratigrafico presso il muro roma¬ 
no di Largo Europa a Pallosa. No/a preliminare , a cura di C. Balista c A. Ruta Serafini, 
in QdAY, IX, 1995, pp. 95-111). D’altra parte, alla luce di quest’ultima scoperta, 
un’analoga struttura potrebbe essere vista nei resti presso il cosiddetto ponte di S. 
Matteo o della Stua, già interpretata giustamente come banchina a ridosso del fiume 
(cfr. Prosdocimi 1981, cit. a nota 11, p. 255 s.). A un sistema di regolamentazione 
delle acque (data sempre la presenza del fiume), piuttosto che a resti di acquedotto 
(a cui appartengono tuttavia le condutture in piombo di via Eremitani: cfr. G. GlA- 
COMETTl, Carta archeologica su base numerica di Padosa romana. Settore settentrionale , tesi 
di laurea, Univ. di Padova a.acc. 1990-91, Archeologia delle Venezie, rei. G. Rosa- 
da, n. 85), potrebbero essere ricondotti gli elementi cilindrici in trachite trovati nel¬ 
l’area dell’arena patavina e tagliati (perciò anteriori cronologicamente) dai muri ellit¬ 
tici orientali di sostegno della cavea (GlACOMETTI 1990-91, n. 18; cfr. anche n. 16, 
ibid ., per simili manufatti nei pressi), nonché i resti di cunicoli in Piazza Eremitani 
(GlACOMETTI 1990-91 nn. 80-81, 85); a una sistemazione caratteristicamente drenan¬ 
te portano invece i depositi di anfore rinvenuti sempre presso l’anfiteatro (GlACO- 
METT! 1990-91, nn. 19, 83; Anfore , cit. a nota 33, p. 27 s., n. 10). 

(“) Brunelli Bonetti 1916, cit. a nota 52, p. 356. Ancora più all’esterno di 
E (circa m 4.10), «uno strato di 4 corsi di laterizio e (largo m 1.90), una bettonata e 
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Il pubblico poteva accedere all’anfiteatro attraverso queste arcate 
esterne e alla cavea attraverso 30 percorsi che smistavano gli spettato¬ 
ri nei vari ordini di posti. L’arena era raggiunta invece dai due in¬ 
gressi principali posti alle estremità dell’asse maggiore (la porta trium- 
pbalis, che permetteva l’entrata ai partecipanti ai ludi, era all’altezza 
dell’attuale porta merlata verso piazza Eremitani; opposta era la porta 
libìtensis, da dove venivano fatti uscire i morti dopo i combattimenti) 
e probabilmente dai sopra citati due corridoi che, in corrispondenza 
dell’asse minore, scendevano con forte pendenza e interrompevano il 
muro del podio. 

Va segnalato infine un ultimo sondaggio operato nel 1958 da 
parte dell’Ufficio Tecnico del Comune presso l’ingresso sud dell’anfi¬ 
teatro. Tale scavo raggiunse la profondità di quattro metri e incontrò 
«una massiccia fondazione in conglomerato che andava sotto il muro 
e la porta» ( 63 ), massicciata che sembra essere funzionalmente correlata 
con le altre messe in luce dal Tolomei e dal Brunelli Bonetti e atta a 
fornire una robusta platea alla grande costruzione che veniva a insi¬ 
stere, come abbiamo visto, in un’area interessata da qualche problema 
idrografico. 

La fabbrica, datata anche al 60-70 d.C. ( M ), è riportata a epoca 
giulio-claudia dal Ramilli (in base a una iscrizione da Vallonga, dove 
si parla di uno spettacolo gladiatorio — mttnusgladiatorium — allestito 
a cura del senato della città) ( 65 ) e a epoca augustea dalla Tosi, per 
l’impiego òcWoptts vittatum ( w ); anche in questo caso, come per il tea¬ 
tro, bisogna tuttavia onestamente riconoscere che non si hanno dati 
utili a disposizione per fornire ipotesi attendibili in merito. 

Non è questa la sede per trarre ulteriori conclusioni sui due edi¬ 
fici di spettacolo patavini (che oltre tutto sarebbero comunque poco 
congrue, dato lo stato della questione) e per allargare il tema a! conte¬ 


la fondazione di un muretto n «'» non sembrano attualmente ben interpretabili, se 
non forse, con molte incertezze, come una platea tutt’intorno all’arena (scavi del 
1907; cfr. ibid., p. 357 s.; cfr. tuttavia infra). 

(“) PROSDOC 1 MI 1981, cit. a nota 11, p. 26;. 

( M ) Gasparotto 1951, cit. a nota 42, pp. 115-119; Gasparotto 1959, cit. a 
nota 40, p. 29 s., n. 22. 

(“) G. RAMILLI, Gladiatori a Padova, in AqN, XLV-XLVI, 1974-75, c. 185 ss.; 
ID., La datazione dell'anfiteatro di Padova e un documento inedito ottocentesco, in AttiMe- 
mAccPatSSLLAA, LXXXVIII, 1975-76, III, Mem., pp. 195-206. 

(“) Tosi 1987, cit. a nota 43, p. 175. 


222 



GLI EDIFICI DI SPETTACOLO DI PADOVA E ASOLO 


sto urbano, argomento quest’ultimo su cui stiamo lavorando da tem¬ 
po e che a breve potrà anche dare esiti nuovi e interessanti. 

Conta solo rimarcare che senza dubbio, nel nostro caso, il teatro 
e l’anfiteatro andarono a occupare due aree di grande rilevanza strate¬ 
gica, almeno da un punto di vista urbanistico, di Padova romana, P«j 
con diversi orientamenti, le fabbriche si disposero infatti ai due capi 
opposti (meridionale e settentrionale) della città, ma soprattutto alle 
due estremità del tratto orientale della grande ansa del Mednacus, che 
fu certamente, fin dalla più remota antichità, l’asse generatore dell’in¬ 
sediamento. Gli edifici sottolineano dunque con la loro monumenta- 
lità l’importanza della via d’acqua, ma insieme il ruolo fondamentale 
per la vita del municipio svolto dalle direttrici verso Mutino (Mode¬ 
na), Bononio (Bologna) e Atrio (Adria), Ravenna, Ariminum (Rimini), 
da una parte, e verso Acetoni (Asolo) e le vallate prealpine, dall’altra. 
Non diversamente forse doveva rivestire una valenza di tutto rilievo 
un altro polo urbano, quell’area di incrocio stradale a cavaliere della 
via Annìa verso Aitino dove vi è la tradizione letteraria e archeologi¬ 
ca della presenza di un antico luogo di culto e dove più tardi, quasi a 
ribadire una continuità funzionale del sito, sorgerà la chiesa di Santa 
Sofia (su questa chiesa, si veda il lavoro complessivo La chiesa di San¬ 
ta Sofia in Padova , Cittadella/Padova 1982, in part. pp. 55-81). In tale 
prospettiva teatro e anfiteatro, ma probabilmente anche l’area di San¬ 
ta Sofia, diventarono di fatto punti di riferimento monumentalizzati 
legati allo sviluppo insediativo ed economico di Patavium, nella dupli¬ 
ce proiezione «interna» ed «esterna» ovvero cittadina e territoriale. 



AcMWW mano si disponeva su dorsali e sellette collinari a ovest/ 
sud ovest del Montericco, con esposizione solatia, adeguando l’arti¬ 
colazione urbana (difficile ora da rilevare partitamente perché su di 
essa insiste il borgo medioevale e moderno) alle possibilità offerte 
dalle stesse dorsali e dai terrazzamenti naturali o in parte artificiali di¬ 
gitati verso la pianura meridionale, adattabili comunque ai fini inse¬ 
diativi. In realtà, come ho avuto modo di dire altrove, la morfologia 
generale del sito dovette fortemente condizionare l’assetto planimetri- 
co del municipio all’interno di guide fatalmente obbligate e senza 
molte alternative, di cui resta con ogni probabilità un riscontro signi- 
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ficativo, anche se sul solo piano delle direttrici viarie, nei tracciati de¬ 
gli attuali «foresti», strade cioè che, venendo da «fuori», risalgono 
pressoché a raggiera da sud e da nord le pendici collinari fino a rag¬ 
giungere il centro della cittadina pedemontana. 

Su uno dei più ampi terrazzi naturali, tra i più occidentali di tut¬ 
to il sistema, insiste la fabbrica del teatro romano di Asolo, che noi 
abbiamo rivisitato (e i lavori sono ancora in corso) a partire dal 
1988 ( 67 ). L’abbiamo rivisitato perché nel 1879-1881 il sito era stato 
già interessato dagli scavi di un serio erudito locale, il farmacista Pa¬ 
cifico Scomazzetto, che ebbe pure il merito di pubblicare con notevo¬ 
le tempestività nelle annate 1880-1882 delle «Notizie degli Scavi» i re¬ 
soconti puntuali dell’indagine e una planimetria (cosa ancor oggi non 
molto praticata). Tali relazioni, pur con i limiti derivati da una meto¬ 
dologia di scavo e di registrazione dei dati propri dell’epoca, sono 
punti di riferimento che si sono rivelati preziosissimi e in sostanza, 
pur tra alcuni errori di comprensione e di rilievo, complessivamente 
fededegni. Non altrettanto documentati sono invece ulteriori inter¬ 
venti effettuati dall’allora Soprintendenza Archeologica per il Trenti¬ 
no Alto Adige-Veneto-Friuli Venezia Giulia rispettivamente nel 1941 
(A. Nicolussi) e intorno alla fine degli anni Cinquanta (G.B. Frescu¬ 
ra) (“): in ogni caso non sembrerebbero aver fornito nuove conoscen¬ 
ze sul monumento, sebbene si debba dire che non si è trovata traccia 
delle relazioni nell’archivio della Soprintendenza di Padova. 

Ora quello che è venuto progressivamente in luce nella nostra 
rivisitazione, pur frammentato dal degrado naturale nel corso dei se¬ 
coli e soprattutto dallo spolio ricorrente delle strutture superstiti, 
nonché dalle consistenti distruzioni operate dopo 1 lavori dello Sco¬ 
mazzetto, è un complesso architettonico di grande interesse che non 


( 67 ) L’intervento di scavo è stato preceduto e in larga misura guidato dai dati 
ricavati dalla prospczione geofìsica condotta preliminarmente dall'ing. dr. Ermanno 
Finzi del Dipartimento di Geologia, Paleontologia e Geofisica dell’Università degli 
Studi di Padova con l’impiego del georadar. 1 finanziamenti sono stati in varia mi¬ 
sura assicurati inizialmente dalla Regione Veneto e dal Comune di Asolo, poi dalla 
Provincia di Treviso. 

(“) È con dolore che ricordo la perdita (25.6.1993) di un uomo come Giovan 
Battista (Gio Batta) Frescura, un personaggio che bene rappresentava la migliore 
tradizione legata da una parte alle istituzioni (ma era lui stesso istituzione), dall’altra 
all’esperienza e all’apprendimento concreti sul campo che formavano cultura e si tra¬ 
vasavano poi nelle pubblicazioni da lui curate come assistente di scavo (e anche que¬ 
sta era una tradizione che veniva da lontano e ora non c’è più). 
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comprende soltanto l’edificio teatrale, ma con ogni probabilità un 
settore consistente e importante della «costruzione» urbana dell’antico 
municipio, che doveva fare i conti con le caratteristiche morfologiche 
di cui più sopra abbiamo fatto cenno. 

A questo proposito è da dire che il terrazzo naturale (orientato 
all’incirca nord sud) su cui sorse il teatro è ubicato presso il margine 
meridionale dell’attuale abitato, appena all’esterno delle mura vene¬ 
ziane della fine del XIV secolo e fors’anche della probabile o eventua¬ 
le cinta romana (finora non rintracciata), nel parco della settecentesca 
Villa Freya, che prese il nome dall’ultima proprietaria (prima che su¬ 
bentrasse la Provincia di Treviso), la viaggiatrice e scrittrice inglese 
Freya Stark ( 69 ). Verso sud il pendio scende rapidamente verso la sot¬ 
tostante aperta pianura altotrevigiana, da dove saliva invece la via 
Aurelio, proveniente da Padova, che entrava in Asolo rasentando a 
oriente l’area del teatro. Come già si può desumere da questi rapidi 
cenni, la scelta locazionalc non sembra essere stata lasciata a una Ca¬ 
sualità o a una improvvisazione di sviluppo urbanistico incontrollato, 
quanto piuttosto a una calcolata opzione di carattere scenografico 
per di più dovette ben pesare le difficoltà, da un punto di vista tecni¬ 
co e strutturale, a cui il progetto architettonico andava incontro. 

Così la prima difficoltà data dal pendio fu risolta con un podero¬ 
so terrazzamento artificiale che risolse il problema di regolarizzare ul¬ 
teriormente il sito (già tuttavia per sua natura favorevole all’insedia¬ 
mento), pur strutturandolo su piani disposti a quota diversa. 

Tale sistemazione comportò in sostanza anzitutto la costruzione 
«a valle» di un criptoportico ( 70 ) che permettesse «a monte» di spiana¬ 
re la superficie del terreno al fine di adattarla a ospitare un porticato 
(forse una porticus duplex , almeno da quanto si può rilevare dalla pla¬ 
nimetria ottocentesca dello Scomazzctto e dai rilievi con il georadar 
effettuati negli anni 1988-89 dall’ing. Finzi) ( 7I ), di cui si sono messi 
in luce alcuni basamenti quadrangolari (m 1.60x1.60 circa) di pilastri 
o colonne, posti a distanze non omogenee tra loro (m 0.90/1.40); 


( M ) Di recente (10.5.1995) scomparsa nella sua casa di Asolo a oltre cento anni 

di età. 

(’°) Su questa particolare struttura architettonica, cfr. i contributi romani nel 
volume Les criptoportiques dans t'archi testure rama ine, Rome 1973. 

(") Per la porticus post scaenam e la porticus duplex , cfr. VITR., de ardì., V, 9, 1 
ss. Le caratteristiche di tale porticus sono state confermate dagli scavi 1993 (successi¬ 
vi alla stesura di questa nota). 
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questi erano in opus ìncertum con successive gettate di malta rinforzata 
da brecce calcaree, conglomerato di pezzatura medio-piccola e da fru¬ 
stoli di laterizi. Il grosso muro settentrionale del criptoportico (ben m 
2.50 di potenza) era costruito contro terra in una sorta di opera a sac¬ 
co che sulla parete sud (cioè verso l’interno) presentava un paramento 
appena più regolarizzato, per l’altezza max. di circa m 1.70 che si è 
conservata della struttura, e coperto da uno spesso intonaco lisciato a 
marmorino chiaro ( 72 ). La lunghezza (E-O) di questo grande vano in 
parte ipogeo non è possibile definirla con precisione, poiché, al punto 
in cui siamo della ricerca, lo scavo ha interessato solo il suo settore 
occidentale. Tuttavia, basandoci sull’asse centrale del teatro che, se tu 
rispettato un criterio di simmetria tra edificio di spettacolo ed edificio 
di sostruzione, potrebbe forse corrispondere anche all’asse mediano 
del criptoportico, la misura interna che si ricava si dovrebbe aggirare 
intorno ai 54 m. La larghezza invece corrispondeva a m 7.60/7.75 e 
per una adeguata copertura necessitava quindi di sostegni che si sono 
individuati in una fila mediana di pilastri di cui restano le basi in are¬ 
naria (m 0.57x0.57) e solo in un caso (nella porzione scavata) parte 
dell’alzato in filari di mattoni di varie misure e pezzature (m 
0.54x0.42; h max. conservata m 0.52). Tali pilastri erano probabil¬ 
mente intonacati e terminavano in alto con un capitello quadrangola¬ 
re a semplici modanature lineari (listelli e gole). L’interpilastro man¬ 
teneva, a livello delle basi, una distanza più o meno regolare di m 
2.78/2.60, tranne che in relazione ai tre supporti più occidentali, dove 
essa era di m 2.35 e 2.15 | 2.20. Si deve dire però che qui la situazione 
poteva presentarsi diversa segnatamente per la presenza di un muro 
divisorio in senso N-S (largh. m 0.45 circa), dotato di due passaggi 
nei tratti meridionale (m 1.60) e settentrionale (m 1.10), e dell’innesto 
del braccio occidentale del criptoportico (largh. poco meno di m 
5.90), di cui si è potuto mettere in luce anche lo spigolo sud orienta¬ 
le. Tutto ciò, insieme alla più tarda obliterazione di tale braccio con 


( ,2 ) A metà circa de! tratto occidentale della parete si rinvenne un gustoso e 
salace graffito che potrebbe far concorrenza a simili esempi pompeiani. E scritto co¬ 
sì: Antiocus pedicatus / ego qui feci non / nego (cfr. QdAV, Vili, 1992, p. 53, nota 22). 
Per graffiti contenenti una analoga terminologia erotica cfr., tra molti altri, CIL, IV, 
3932; H. Solin, M. Itkonen Kaila, Graffiti del Palatino, I. Paedagoginm , Helsinki 
1966, p. 201, n. 232; G. Mennella, Le iscrizioni rupestri della Valle delle Meraviglie e 
della Valle del/'Osso/a, in R upes loquentes (Atti Conv. Intern. su Iscrizioni rupestri di età 
romana in Italia, Roma-Bomarzo, 13-1 ;.X.1989), a cura di L. Gasperini, Roma 1992, 
pp. 13-31 e bibl. ivi. 
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un muro tecnicamehèe meno rifinito, dovette influire forse a modifi¬ 
care in qualche modo ì’assetto di questa parte dell’edificio. Così si po¬ 
trebbero spiegare, olire all’alterazione sopra ricordata dell’interpila- 
stro, la differente realizzazione dei pilastri stessi: due infatti (di cui 
uno era ammorsato con il muro divisorio N-S) erano formati da 
quattro mattoni sesquipedali disposti a costituire una base rettangola¬ 
re in senso E-O (m 0.96x0.65/0.67), mentre l’ultimo, addossato al 
muro occidentale del criptoportico, era in conci lapidei e mattoni (m 
0.55x0.50; h conservata dal livello calpestio circa m 0.34) e mostrava 
un rivestimento di intonaco bianco; sul suo lato sud, poi, si appoggiò 
un’altra base costruita con pietre, ciottoli e frammenti di laterizi (m 
0.55x0.66; h conservata dal livello calpestio circa m 0.06). 

Il complesso del criptoportico era delimitato sul versante meri¬ 
dionale da un muro robusto quasi come quello, di vero e proprio ter¬ 
razzamento, situato a monte, avendo una potenza di ben m 2.00/2.20 
circa. In larga parte si impostava sul conglomerato roccioso in posto 
che in quel punto, come anche immediatamente più a sud, affiorava 
dal terreno: l’interno e l’esterno della struttura erano intonacati fine¬ 
mente, sempre con l’utilizzo del marmorino chiaro (h max. conserva¬ 


ta int. m 0.55/0.60; est. m. 1.50). 

Ora, in una fase archite||^^|p,h^fe|^|siva, ma non necessaria¬ 
mente molto lontana nel tempfc^ii;q®èSt'©^ 4 luro meridionale che con¬ 
cludeva la fabbrica del criptomÌN^|^m^ssò con l’edificio scenico 
il teatro, che andò cosi a occaM^^&tictne propaggini del poggio 
naturale su cui oggi si estendjd^éà'^&'épfilla Freya. Come dicevo, 
lo scarto cronologico potè anche essere non molto ampio (cioè non 
sarebbe proprio da escludere la conclusione di un primo cantiere di 
lavori — quello del criptoportico — c di seguito l’apertura di un se¬ 
condo — quello del teatro), ma è comunque nettissimo e certo. Sia¬ 
mo infatti stati in grado di verificare che il retro della frontescena si 
appoggia direttamente per tutta la sua lunghezza sull’intonaco a vista 
della grande sostruzione settentrionale, stabilendo quindi tra i due 




eludeva la fabbrica del cripto^ 


il teatro, che andò così a occup 
naturale su cui oggi si estendéjij] 


elementi un evidente rapporto anteriorità-posteriorità. 

Ma prima della fondazione del teatro, l’area dovette quasi sicura¬ 
mente subire una radicale sistemazione per essere poi in grado di 
ospitare la nuova costruzione e i relativi annessi funzionali e infra¬ 


strutturali; sistemazione che dovette con ogni probabilità comportare 
una manomissione anche profonda di architetture (pubbliche e/o pri¬ 
vate) precedenti, insistenti forse nel sito stesso o nelle sue immediate 
vicinanze. Testimoniano ciò la presenza di intonaci dipinti nei livelli 
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di fondazione e nel corpo dei muri radiali e del muro semicircolare di 
delimitazione dell’orchestra (”) e, in modo più macroscopico, soprat¬ 
tutto i numerosi elementi architettonici (cornici, architravi, basi e ca¬ 
pitelli di colonna) inseriti nel tratto di alzato della frontescena prospi¬ 
ciente l’iposcenio ( 74 ). 

Ora di quanto anteriori siano questi manufatti rispetto al teatro 
è difficile dire; più praticabile è, caso mai, una loro attribuzione cro¬ 
nologica in senso assoluto, che potrebbe segnatamente attestarsi nel¬ 
l’ambito dell’epoca augustea ( 15 ) e perciò fornire comunque un riscon¬ 
tro post qne»i di importanza certo non piccola. Si può anche pensare 
che la ristrutturazione dell’area non abbia comportato grandi proble¬ 
mi neH’eliminare edifici già esistenti. Basti ricordare, a questo propo¬ 
sito, che a Pota (per non uscire dalla decima regio X/enetia et His/ria) la 
trasformazione del settore cittadino prospiciente il mare al fine di 
ospitare la piazza forense e i templi capitolini comportò la totale eli¬ 
minazione di una precedente fabbrica absidata (forse un mercato), da¬ 
tabile, al più, alla fase di fondazione della colonia (seconda metà I sec. 
a.C.) e quindi a un’epoca relativamente vicina ( 76 ). 

L’appoggio del muro di frontescena sul preesistente muro a val¬ 
le del criptoportico (in realtà tale appoggio non risulta coprire tutta 
la lunghezza di quest’ultimo) ( 77 ) favori di fatto la creazione di una 


( 73 ) Significativi, per ovvie ragioni, a riguardo della cronologia relativa questi, 
insieme agli intonaci rinvenuti in parete nello svuotamento di una buca (87), tra cui 
si è segnalato un frammento tipo «bordo di tappeto», da assegnare al cosiddetto IV 
stile e utilizzato tra la metà e la fine del I sec. d.C. Cfr. QdAV, Vili, 1992, p. 5 }. 
nota 18. 

(”) indagini 1991, cit. a nota 1, p. 41, figg. 7, 9. 

( 7S ) Indagini 1991, cit. a nota 1, p. 49; QdAV, Vili, 1992, p. 57 s. 

(’ 6 ) Cfr. G. RoSADA, Il paesaggio tra fonti e archeologia: 1/ caso della «decima regio». 
Dalpaesaggio naturale al paesaggio urbano , in Archeologia deIpaesaggio (IV ciclo di lezioni 
sulla ricerca applicata in archeologia. Certosa di Pontignano/Siena, 14-26 gennaio 
1991), Firenze 1992, pp. 695-695. Per altre ristrutturazioni a breve distanza di tem¬ 
po, cfr. G. RoSADA, Da cosiddetta «basilica» forense di Iulium Carnicum. Una nota per una 
rilettura , in Studi di archeologia della X Regio in ricordo di Michele Tombo/ani, Roma c.s. 
(segnatamente, tra altri, cfr. l’esempio di Conimbriga). Un caso particolare e che po¬ 
trebbe essere in qualche modo analogo al nostro è quello dell’anfiteatro di Eporedia 
(Ivrea): l’edificio infatti, costruito probabilmente nel terzo quarto del I sec. d.C., de¬ 
terminò la demolizione di una villa o domns suburbana di epoca augusteo-neroniana 
che insisteva nello stesso sito (cfr. L. Brecciaroli Taborelli, Ivrea. Anfiteatro ro¬ 
mano , in «Notiziario 1985. Quaderni della Soprintendenza Archeologica del Piemon¬ 
te», 1985, pp. 49-55). 

(”) Come abbiamo ricordato supra nel testo, dato che si è sicuramente messa 
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sorta di intercapedine (o meglio canaletta?), di cui ora è possibile ap¬ 
prezzare solo la misura della larghezza (circa m 0.65; ora risulta spo- 
liata dei laterizi^-^«Sitano solo tre pedales del fondo all’altezza della 
valva regia — che dovevano costituire la base dello spectts), riscavata 
nel corpo della Stfu'tttìra più antica e a ridosso di quella più recente. 
Tale accorgimento di natura idraulica doveva forse avere lo scopo di 
far defluire le acque di sgrondo sia della copertura della scena, sia del 
tetto dell’edificio che con ogni probabilità insisteva sopra il cripto- 
portico e richiama in qualche misura altri espedienti, in parte analo¬ 
ghi, impiegati in fabbriche di simile o diversa destinazione ( 78 ). 

Tornando al muro di frontescena (largo m 1.45/1.50 circa) (”), 
questo era irrobustito verso valle da una risega di fondazione agget¬ 
tante mediamente una trentina di centimetri e doveva essere ornato, a 
fe ris cilo o al più poco sopra il piano di calpestio del palcoscenico, da 
.jfJJ^nicclne (traccia di una di esse è ancora ravvisabile appena a oriente 
- xlella valva regia) rivestite da sottili lastrelle di marmo bianco, già os¬ 
servate negli scavi del secolo scorso ( 80 ). 

Tre, secondo la tradizione vitruviana (VITR., de arci)., V, 6, 8), 
dovevano esserf!$lS|Ì§rte che si aprivano sul palcoscenico: di esse si 
possono trova re: men n tri solo per la valva media 0 regia (larga m z.20) 
e per quella bospmfflPMx/ra (che sembrerebbe inusitatamente assai più 



in luce oltre metà dell’edificio di spettacolo, se il calcolo della lunghezza complessi¬ 
va della frontescena c corretto (m }2 + 0.70 muro laterale palcoscenico xz = m 

a 

teatèdv 

crip 

Ca tc ■ ■ .? - 

giqdeHyltont^sc^ia) due tratti di poco piu di m 11 ciascuno, che servirono da pare¬ 
te di tó’rfSp'idègliJ'a'nnessi dell’apparecchiatura scenica. 

’/N’dfa '{decima regio, in un contesto morfologico di pendio e funzionali a 
preservare gli edifici a quota più bassa da infiltrazioni di falda, sono segnatamente 
da ricordare le intercapedini scavate nelle colline a cui si addossavano il complesso 
capitolino bresciano e il teatro romano di Verona. Cfr. H. Gabelmann, Dos Kapitol 
in Brescia, in «Jahrbuch des Rómisch-Germanischcn Zcntralmuseums (JRGZM)», 
XVIII, 1971, p. 124 ss.; Il teatro romano, Verona 1988, p. 29 ss., fig. a p. 55. 

(”) II muro era in opus caementicium (come la maggior parte delle altre strutture 
del teatro) con un paramento esterno costituito da corsi di laterizi di grandezza irre¬ 
golare alternati da conci lapidei; erano inglobati, come si è sopra ricordato, anche 
molti elementi architettonici di spolio. 

C°) Cfr. P. Scomazzetto, Asolo, in NSc, 1881, p. 209; QdAV, Vili, 1992, p. 
51. La larghezza della nicchia superstite è di circa m 1.90, la profondità forse intorno 
a m 0.75. 
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larga — quasi il doppio, cioè m 3.95 —, sebbene quanto resta sia di 
difficile, se non dubbia lettura), entrambe in diretta comunicazione 
con il retrostante criptoportico attraverso tagli nella roccia in po¬ 
sto ( 8I ). 

Quanto resta dell’alzato del frontescena (circa m 1.10 max. dalla 
risega) corrisponde probabilmente a poco più dell’altezza del vano 
dell’iposcenio, dal momento che, nel tratto messo in luce, sono forse 
ancora rilevabili, risultando quindi utili indicatori in questo senso, gli 
incassi quadrangolari atti a ospitare le testate delle travi di sostegno 
del tavolato ligneo del palco (incassi visti anche dallo Scomazzetto 
nel secolo scorso) ( 82 ). In ogni caso, tenendo conto dei dati ottocente¬ 
schi e di quanto si può ancora riscontrare, l’altezza del palcoscenico 
( pulpìtum ) rispetto all’orchestra non doveva superare di molto il me¬ 
tro e perciò inserirsi in una casistica già «normata» dal testo vitruvia- 
no ( 83 ). Il ritrovamento di parte del muro di finitio proscaenii (largo m 
0.45, costruito con conci laterizi e lapidei e materiali di reimpiego, 
poggiante sul piano di laterizi che costituivano il fondo della fossa 
scenica) ( 84 ) ci consente di misurare la larghezza della pedana del pul¬ 
pito, che risulta di circa m 5.20, ben più ampia perciò di quella dei 
teatri greci, come ancora ci indica Vitruvio ( 85 ). 

L’iposcenio infine è caratterizzato dalla presenza, in corrispon¬ 
denza dell’asse mediano del teatro (orientato a 19 0 NE), di un vano 
rettangolare (m 3.55x2.60 circa in senso EO) in appoggio al muro di 
finitio proscaenii e provvisto di un’apertura (larga m 1.35/1.40) diretta- 
mente in comunicazione con la fossa scenica. Dati stratigrafici, pur 
molto labili, suggerirebbero in questo caso una qualche posteriorità 


(*') Quasi tutte le strutture murarie, ove le caratteristiche del terreno lo con¬ 
sentivano, inglobavano tratti del conglomerato naturale emergente lungo il pendio 
collinare. E possibile appartenesse alla valva regia un architrave (m 1.20) decorato da 
un anthemion a palmette (cfr. QdAV, Vili, 1992, p. 57 s., fig. 15.8). 

(“’) Cfr. Scomazzetto 1881, cit. a nota 80. Se gli incassi sono proprio quelli 
da noi individuati (due) nel tratto centro-orientale del muro di frontescena e non 
corrispondono invece a pietre cadute, le misure rilevabili sono: largh. m 0.48 max., 
prof, m 0.20, h m 0.25 circa, h rispetto alla risega m 0.80, distanza tra i due incassi 
m 0.70/0.75. 

O VlTR., de arch ., V, 6, 2: ...pulpiti altitudo sit ne plus pedani quinque, uti, qui in 
orchestra sederini, spedare postini omnium agentium gestus. 

( M ) Come è noto, il muro di Jinitio proscaenii era una struttura che concludeva 
l’iposcenio verso l’area dell’orchestra e che insieme fungeva da appoggio per il tavo¬ 
lato del palcoscenico. 

C s ) VlTR., de arch., V, 6, 2. 
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(non necessariamente a molti anni di distanza), di tale struttura rispet¬ 
to al primitivo assetto del complesso dell’edificio scenico asolano; ciò 
d’altra parte potrebbe essere confermato anche da quanto emerso nel 
settore più occidentale dello stesso iposcenio. Qui infatti, a circa m 
6.50 di distanza dal vano «assiale», se ne può individuare un altro di 
dimensioni forse analoghe (sembrerebbe meno profondo — m 1.80 
—, ma forse non molto dissimile in larghezza — m 3.20 —), le cui 
caratteristiche non sono meglio definibili a causa della precarietà dei 
muri perimetrali (compreso quello di fini/io proscaeniì)\ questi infatti si 
possono rilevare solo in parte o addirittura al negativo, dove cioè ter¬ 
mina sul terreno naturale la platea di malta tenace su cui sono ancora 
visibili le impronte lasciate dai laterizi disposti di piatto come nell’at¬ 
tigua pavimentazione del fondo della fossa scenica. È interessante ri¬ 
levare, oltre al fatto che la posizione di tale vano sembra presupporne 
uno speculare nel settore più orientale, che la citata platea di malta 
oblitera un pozzetto quadrangolare in laterizi (circa m 0.20x0.20; 
mattoni di m 0.32x0.23x0.06, probabilmente da assimilare ai pedales) 
del tutto uguale a un altro (non obliterato) rinvenuto a ridosso del 
muretto ovest dell’ambiente «assiale». Ciò starebbe dunque a testimo¬ 
niare due interventi cronologicamente differenziati e insieme la possi¬ 
bile «posteriorità» del vano occidentale (che si potrebbe pensare an- 
ch’esso aperto verso la fossa scenica), la cui pavimentazione venne a 
coprire il pozzetto. Quest’ultimo e quello più orientale (posto a una 
distanza di circa m 8), data anche la loro collocazione centrale nell’i- 
poscenio, potrebbero entrambi aver avuto in origine, come del resto 
aveva già proposto lo stesso Scomazzetto ( 86 ), la funzione di ospitare i 
sostegni delle cosiddette macbinae trigonae , cioè di quella sorta di fon¬ 
dali mobili che, secondo le fonti ( 87 ), dovevano arricchire la scenogra¬ 
fia teatrale. 

Completava l’apparecchiatura scenica dell’edificio asolano la fos¬ 
sa destinata ad accogliere il sipario ( aulaeum ) e il murus pulpiti , cioè 
quella struttura che segnava il limite verso l’orchestra del palcosceni¬ 
co e che insieme nascondeva alla vista degli spettatori lo stesso sipa¬ 
rio, una volta abbassato. La prima (larga circa m 1.10 era pavimenta¬ 
ta, come si è accennato, in mattoni, poggianti su un consistente strato 


(") Scomazzetto 1881, cit. a nota 80, p. 208. 

(“’) VlTR., de arch ., V, 6. 8: ...macbinae sant in bis tocis versatiles trìgonos babentes in 
singula tres species ornationis.... 
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di malta di allettamento, e doveva essere provvista di sette incassi per 
le antenne a cannocchiale destinate a sostenere la tela del sipario ( 88 ); 
tale sistemazione sembrerebbe attribuibile, tenuto conto dell’oblitera¬ 
zione del pozzetto dell’iposcenio, alla seconda fase edilizia del teatro, 
che verosimilmente potrebbe essere assimilata a un intervento di ri¬ 
strutturazione e di restauro. Il secondo era costruito subito a ridosso 
dei pozzetti e in parte serviva a proteggerli e a irrobustirli con una 
parziale sovrapposizione. Gli unici elementi del murus pulpiti che si 
sono potuti rilevare in scavo sono stati due blocchi in calcare, irrego¬ 
larmente quadrangolari (m 0.90x1.10 e m 0.55x0.95 circa), provvisti 
sulla superficie superiore liscia di incassi e canalicoli atti a fissare con 
piombo grappe metalliche che dovevano consolidarli tra loro e nello 
stesso tempo ancorarli con la struttura muraria che su essi si imposta¬ 
va e di cui non è rimasta traccia. 

A occidente del palcoscenico un settore ancora non bene esplo¬ 
rato, anche per la presenza di piante d’alto fusto, ha rivelato la pre¬ 
senza di un ampio vano rettangolare (circa m 8/10x3.50) ( 8, ) ) forse di¬ 
viso da un muro interno, aperto a meridione (il lato settentrionale era 
costituito dal muro sud del criptoportico) con due soglie vicine, sa- 


( 88 ) Gli incassi, dei quali solo cinque e mezzo sono stati messi in luce dai no¬ 
stri scavi, distano tra loro m 2.80 circa (al centro del foro) e sono costituiti da mat¬ 
toni (m 0.32x0.23x0.06) disposti in modo da formare un foro quadrangolare (prof, 
m 1.35/1.50 dalla platea di allettamento) di m 0.24x0.30, un poco più grande dun¬ 
que di quelli rinvenuti nell’iposcenio. Stranamente lo Scomazzetto (1881, cit. nota 
80, p. 208), pur riconoscendoli come alloggiamenti per «sostenere delle antenne mo¬ 
bili», li vede funzionali al velario della cavea o della scena. Come si sa invece. V aulae- 
uni (diverso dal siparium , che si apriva lateralmente), grazie al sistema delle antenne a 
cannocchiale, veniva abbassato all’inizio dello spettacolo {aulaea premuntur. HO- 
RAT., episi., II, 1, 189) e alzato alla fine ( tolluntur aulaea-, OV 1 D., me/.. Ili, 1 11). Per 
altri riferimenti nelle fonti letterarie, cfr. CIC., prò Caci., 27, 65; VERG., georg., Ili, 
24-2;; Amm. Marc., XVI, 6, 3; XXVIII, 6, 29. 1 meccanismi per compiere le mano¬ 
vre relative al sipario si trovavano di solito nella fossa scenica e potrebbe non essere 
azzardato supporre che i due ambienti dell’iposcenio di cui sopra si è discusso, oltre 
a un uso di deposito, fossero legate al funzionamento di tali meccanismi e fors’anche 
delle machinae trigonae. Sulle questioni tecniche riguardanti Vaulaeum , cfr. E. FIUMI, 
A. De AGOSTINO, Volterra. Scavi nell'area del teatro romano degli anni 19/0-19/}, in 
NSc, 1955, p. 181; A. Neppi MODONA, di edifici teatrali greci e romani, Firenze 1961, 
p. 194 ss. Potrebbe avere qualche cosa a che fare con gli alloggiamenti per Vaulaeum 
una pietra parallelepipeda (m 0.80x0.77x0.32) che presenta su un lato corto un in¬ 
casso quadrangolare (m 0.44x0.25x0.14), ma forse potrebbe meglio essere messa in 
relazione con i sistemi di sostegno del palcoscenico. 

(") Si deve tener conto che le misure, per questa come per le altre strutture 
del teatro asolano, devono essere tutte riverificate a conclusione dello scavo. 
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gomate e provviste di incassi per i cardini (largh. m 1.24x1.42). Non 
è possibile per ora definire meglio tale ambiente (che potrebbe pre¬ 
supporne un altro a esso speculare), visti i limiti attuali di scavo in 
questa parte del teatro; è probabile tuttavia che fosse in relazione con 
l’ambulacro esterno ai muri radiali e insieme anche con il retrostante 
criptoportico, né d’altra parte è da escludere che testimoni l’esistenza 
nel nostro edificio di strutture quali versurae o parascaenia. 

L’orchestra doveva avere un diametro di circa 18 m, mentre il 
suo asse principale era di circa m 7.50 (dal muruspulpiti), ma ambedue 
le misure potrebbero essere ridotte di circa m 0.78/1.55, se il limite 
dello spazio libero non dovesse intendersi segnalato dal muro curvili¬ 
neo ( circinatio ) ( 90 ) di contenimento dell’ima cavea, ma piuttosto dai tre 
lastroni superstiti nel settore sud orientale, disposti, come una sorta 
di cordolo o meglio cornice, a seguire l’andamento dello stesso mu¬ 
ro ( 9I ). Della pavimentazione non resta traccia, se non per il suo sot¬ 
tofondo costituito da ciottoli e malta su cui si stendeva uno strato di 
cocciopesto come allettamento forse di lastre marmoree (opus sedi¬ 
le?). 

«Nel sottosuolo dell’orchestra si vedono due stretti canali forma¬ 
ti di mattoni», diceva lo Scomazzetto ( 92 ), e in effetti si sono messe in 
luce due canalette di drenaggio con spallette in laterizi frammentati e 
pietre variamente disposti e con il fondo in tegole (con alette reseca¬ 
te, spessore m 0.035), il tutto legato e rivestito da abbondante malta 
idraulica ( ,3 ). Queste canalizzazioni, che sembravano aver origine alle 


('*’) VlTR., de are/)., V, 6, 1. 

(”) I lastroni (m 0.87x0.78; 0.65x0.78; 0.72x0.78 circa) sono in calcare, prov¬ 
visti di grappe di fissaggio a coda di rondine, e si mostrano della medesima fattura 
dei blocchi di cui si è fatto cenno a proposito del murus pulpiti. Già lo Scomazzetto 
(1 881, cit. a nota 80, p. 207) aveva visto queste pietre «che come una fascia facevano 
il giro del pavimento dell’orchestra, e ne segnavano la vera grandezza e forma». A 
proposito delle misure, quelle fornite dal farmacista asolano («La corda dell’arco del¬ 
l’orchestra è di met. 15,50, e la freccia di met. 9») si discostano dalle nostre per due 
ordini di motivi: il nostro diametro è infatti maggiore perché si basa su una presup¬ 
posta regolarità della curva della cavea, mentre lo scavo ottocentesco, esteso anche 
nel settore più orientale del teatro, sembra aver verificato in quella direzione una sua 
«figura irregolare», dal momento che la «curva... si inflette alquanto», riducendo 
perciò la distanza rispetto all’asse centrale; la «freccia» poi risulta allo Scomazzetto 
maggiore perché misurata a partire dal muro di finitio proscaeni, anziché dal murus 
pulpiti. 

C 2 ) Scomazzetto 1881, cit. a nota 80, p. 207. 

( ,1 ) Le dimensioni della sezione dello specus sono circa m 0.23 (0.54 comprese 
le spallette)xo.28/o.3o. 
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opposte estremità della fossa scenica ( 94 ), avevano un andamento ri¬ 
spettivamente NO-SE e NE-SO ed erano quindi convergenti verso S 
in un’altra canaletta che correva lungo tutto l’asse dell’orchestra, a 
partire sempre dalla fossa scenica ( 95 ). Tale confluenza avveniva all’al¬ 
tezza del corridoio di entrata che sottopassava la cavea: da qui insie¬ 
me andavano a scaricarsi in un collettore esterno tangente all’ingresso 
e orientato in senso ONO-ESE (pendenza verso E) ( 96 ). 

Siamo giunti così al settore ingegneristicamente più interessante 
dell’edificio teatrale asolano, al settore cioè della cavea, dove si dove¬ 
va risolvere il duplice problema di una struttura collocata (caso pres¬ 
soché unico) ( 97 ) in contropendenza e di una differenza di quota che 
verso il margine meridionale del poggio diventava sempre più accen¬ 
tuata (una differenza di almeno 6 m con l’area della porticus, di m 2.70 
con il pavimento del criptoportico, di m 1.10 con il piano dell’orche¬ 
stra, misure a cui si dovrebbero aggiungere ancora m 1.30 se si consi¬ 
derano le fondazioni dei pilastri di facciata). 

La prima caratteristica che lo scavo ha messo in evidenza portan¬ 
do in luce in tutto o in parte 8 muri radiali (complessivamente dove¬ 
vano essere io, compresi i due laterali all’ingresso) ( 9S ) è il sistema di 


O Probabilmente erano alimentate dalla stessa fossa scenica, nonché dalla 
gronda e fors’anche dall’intercapedine dell’edificio di scena. 

f ! ) Sebbene a prima vista tale canaletta sembri più larga delle altre, probabil¬ 
mente le misure dovevano invece corrispondere, se si tengono in conto le impronte 
lasciate dai laterizi di rivestimento, che sono stati completamente asportati, lasciando 
solo in posto lo strato preparatorio di malta. 

( w ) Le caratteristiche costruttive di tale collettore erano diverse da quelle con¬ 
siderate per le altre canalctte. 11 fondo era infatti dato da lastre di pietra (m 
0.92x0.46x0.07), mentre le spallette erano in laterizi e pietre (misure specus : m 
0.30/0.35x0.33/0.54; largh. complessiva m 1.12). 

(”) In effetti un solo esempio di cavea teatrale in contropendio mi è noto: è 
quello del teatro di Madauros «ai confini della Numidia e della Getulia» {...sitam 
Numidiae et Gaettdiae in ipso confinio...: APUL., apoi., 24), oggi in Algeria, ma si tratta 
di differenze di quota meno rilevanti (dislivello tra la finitima area del foro e orche¬ 
stra circa m 2.25) che comunque non comportarono particolari accorgimenti struttu¬ 
rali per la solidità dell’edificio. Cfr. S. GSELL, A. JOLY, Khamissa, Mdaouroucb, An¬ 
notino (Fouilles executées par le Service des Monuments Historiques de l’Algérie), 
Seconde Partie, Mdaouroucb , Alger, Paris 1992, pp. 80-92 (in part. p. 80 s.). Un altro 
caso sembra essere quello del teatro di Nemi, ma non sono forniti dati più specifici 
in merito (cfr. L. MORPURGO, Nemi. Teatro e altri edifici romani in contrada «ha Val¬ 
le», in NSc, 1931, pp. 237-305, in part. 294. 

(”) Scomazzetto ne aveva scoperti 6 (1881, cit. a nota 80, p. 207). La loro lun¬ 
ghezza è di circa m 7/8 (m 8 in Scomazzetto), la potenza intorno ai m 0.55/0.60; 
sembrano posti a distanze alternate (misurate sul muro di delimitazione dell’orche- 
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ammorsatura (almeno per quanto riguarda la metà occidentale della 
cavea) di questi con il muro della circinatio dell’orchestra, ammorsatu¬ 
ra che, in alternativa alla tecnica in appoggio o in legame, dava senza 
dubbio una prima e valida garanzia di «tenuta» all’impianto, secondo 
anche altri esempi noti ("). Ma l’aspetto tecnicamente più rilevante 
della nostra fabbrica è l’adozione del cosiddetto «terrapieno fraziona¬ 
to» che, nel caso specifico, prevedeva la colmatura con materiale di ri¬ 
porto degli spazi ciechi creati dall’insieme di muro di delimitazione 
dell’orchestra, muri radiali e, ulteriore accorgimento, contraffortature 
arcuate «esterne» di contenimento. Come si sa, la tecnica del «terra¬ 
pieno frazionato» ci è testimoniata da un testo epigrafico della fine 
del II sec. a.C. proveniente da Capua, dove si legge di un teatrumjter- 
ra exaggerandum ( l0 °), ma l’uso del Vaggettai e. quindi l’esistenza di theatra 
terra exaggerata sono ben noti anche da numerose emergenze archeo¬ 
logiche. Tra queste cito solo i casi di Libarna ( l01 ), di Gioiosa Ioni¬ 
ca ( l02 ), di Gubbio ( l03 ), di Bologna ( lw ). Un riferimento a parte merita¬ 
no tuttavia anche i contrafforti ad arco messi in opera per meglio «te¬ 
nere» Yaggestus-, tali strutture ( los ) infatti ricoprono un ruolo fondamen¬ 
tale nel contesto morfologico asolano, dove diventava determinante 


stra e a partire dal corridoio d’ingresso), rispettivamente di circa m 2.00, 2.50, 2.00, 
2.50. Sono costruiti in mattoni (m 0.22x0.30x0.06) sulle testate interne, mentre il re¬ 
sto è in pietre e pezzi di conglomerato irregolari annegati in molta malta. 

(”) Cfr., per non andare molto lontano, il caso del teatro di Bologna, in J. 
Ortalli, Il teatro romano di Bologna, Bologna 1986, p. 28. 

( I0 °) Cfr. CIL., X, 3772, 3782; De Fr ANCISCIS, Due iscrizioni inedite dei «Magistri 
Campani», in «Epigraphica», XII, 1950, p. 126 ss.; B. PACE, Tbeatralia, in Anthemon. 
Scritti di archeologia e di antichità classiche in onore di Carlo Anti, Firenze 1955, p. 309 
ss.; E. FREZOULS, Problémes Archéologiques du Théatre Romain, in «Dionisio», XLIII, 
'969, P- 144; lD., Aspects de Thistoire arcbìtecturale dn théatre romain, in Aufstieg und 
Nicdcrgang der ròmischen Welt (ANRW), II, 12, 1, Berlin 1982, p. 369. 

( I01 ) G. Monaco, Forma Ita/iae. Regio IX, 1. Libarna, Roma 1956, cc. 7-12; A. 
Neppi Modona, Gli edifici teatrali greci e romani, Firenze 1961, p. 116 ss.; S. FINOC¬ 
CHI, Il teatro di Libarna, in AA.VV., Libarna, Alessandria 1987, pp. 77-88. A Libarna 
è presente anche una canaletta di drenaggio assiale, come ad Asolo. 

e 02 ) S. Ferri, Gioiosa Ionica (Marina). Teatro romano e rinvenimenti varii, in NSc, 
1926, p. 332 ss.; Pace, cit. a nota 100, p. 268 ss.; Frezouls 1982, cit. a nota 100, p. 
37 °- 

( l(,J ) P. MOSCHELLA, Il teatro di Gubbio, in «Dionisio», VII, 1939, p. 3 ss.; B. 
CENNI, Tecniche costruttive romane. Teatro di Gubbio, Città di Castello (Perugia) 1973. 
( IW ) Ortali.i, cit. a nota 99, p. 19 ss. 

( I0S ) La potenza del contrafforte è poco più di m 0.60; la corda misura, per 
quel che si può vedere, circa m 4.30; sono costruiti in mattoni (m 0.22x0.30x0.06) e 
in elementi lapidei. 
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per la solidità dell’impianto architettonico il calcolato gioco dello sca¬ 
rico delle spinte e dei «tiranti» tra muro e muro, ma riconducono nel¬ 
lo stesso tempo anche a un orizzonte tecnico assai più ampio e varia¬ 
mente utilizzato nel mondo romano. Basterà qui ricordare, tra altri 
esempi, che un puntuale riscontro di queste contraffortature si 
ritrova, oltre che nella citata Libarna, nel teatro di Augusta Raurica 
(Augst, presso Basilea) ( l06 ), nell’anfiteatro di Fporedia (Ivrea) ( l07 ) e in 
quello di Forum Cornelii (Imola) ( l08 ); ma sostruzioni simili «a pettine» 
(cfr. V 1 TR., de arcb., 1,5,5-71 fundamenta... pectinatim disposila') sono 
presenti in architetture del tutto differenti, come nel Mausoleo di Au¬ 
gusto a Roma ( 109 ) e in altre costruzioni analoghe ( n0 ), e addirittura nel¬ 
le mura di cinta del villaggio indigeno sul Magdalensberg ('"). 

Ad Asolo infine, come a Libarna, due contraffortature (" 2 ) furo¬ 
no inserite pure ai lati del corridoio che sottopassava la cavea: eviden¬ 
temente, essendo questo l’ingresso principale del teatro (" 3 ) e con ogni 
probabilità l’unico che portava all’orchestra, si intese irrobustirlo, in 
considerazione anche che lì vi erano il punto di maggiore pendenza 
del terreno e il nodo strutturale dove convergevano le maggiori 
sollecitazioni. 

Dei gradini destinati agli spettatori è superstite solo una piccola 
parte di tre ordini di posti nel settore sud-orientale dell 'ima cavea. So¬ 
no costituiti in larghezza da due mattoni affiancati per il lato lungo 
(m 0.22x0.30x0.06, ma talora vi è l’inserzione di sesquipedali), sono 
alti m 0.20/0.22 e in origine dovevano presentare un rivestimento 
probabilmente lapideo. 

Da ultimo rimane da considerare l’approntamento esterno del 
teatro, che doveva verosimilmente fornire, a chi percorreva la salita 

( 106 ) W. Drack, R. FellMANN, Die R òmer in der Scbwei^, Stuttgart 1988, p. 
33 1 , s., figg. 67, 217. 

( 107 ) S. Maggi, Anfiteatri della Cisalpina (Regio IX; Regio XI), Firenze 1987, 
pp. 47-51. 

( I0 *) A.M. Capoferro CENCETTI, Gli anfiteatri romani dell' Aemilia, in AA.VV., 
Studi sulla città antica. L'Emilia Romagna, Roma 1983, pp. 245-282. 

('") C. PlETRANGELl, s.v. Augusteo, in EAA, I, Roma 1958, p. 916 s., fig. 

1149. 

( M0 ) Cfr. il Grabbaus o Kreismausoleum di Augusta Raurica (Drac.K, Fel- 
LMANN, cit. a nota 106, pp. 272, 335, figg. 271, 315). 

("') G. PlCCOTTINl, H. VETTERS, Fiihrer durch Ausgrabungen auf dem Magdalen¬ 
sberg, Klagenfurt 1985’, p. 10 ss., fig. 3. 

(" 3 ) Potenza m 0.55/0.63; corda m 2.30/2.55. 

(" 3 ) Larghezza m 1.80. 
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che portava all’antico municipio, un’immagine architettonica accatti¬ 
vante, come una sorta di anticipazione della città. Qui i problemi non 
sono stati tuttavia ancora chiariti, così che attualmente non possiamo 
che confermare, con alcune modifiche di allineamento, la pianta dello 
Scomazetto, dopo aver messo in luce solo due dei grandi pilastri qua¬ 
drangolari esterni (" 4 ), sui quali dovevano impostarsi le arcate di fac¬ 
ciata. Lo stato dei lavori non consente infatti di esprimersi neppure 
su come si doveva concludere a valle il terrazzamento del poggio aso¬ 
lano: è incerto, per esempio, se il muro obliquo incidente il pilastro 
in linea con la parete orientale del corridoio d’ingresso sia da attribui¬ 
re a una fase cronologica anteriore al teatro o sia piuttosto, pur con il 
suo limitato spessore (m 0.45), un elemento di un sistema di ulteriori 
contraffortature volte a contenere le spinte del terrapieno a quota più 
alta. Ma soprattutto si attendono risposte dalla campagna di scavo 
1993 (che sta per prendere avvio al tempo in cui si scrive questa nota) 
a riguardo dell’andamento del muro esterno della cavea, che potrebbe 
essere, per quanto ancora ci può suggerire la pianta ottocentesca, ret¬ 
tilineo, come si può riscontrare, per esempio, nei casi di Aosta (" 5 ), 
Torino ( ll6 ) e Luni ( ll7 ). Se questo fosse confermato (ma se il muro di 
facciata fosse semicircolare la questione non cambierebbe) resterebbe 
da chiarire il raccordo con le strutture dell’ambiente con soglie posto 
a occidente del palcoscenico, ma, per quanto si può vedere, le possi¬ 
bilità di agganci con i lacerti murari messi finora in luce in questo set¬ 
tore sembrano tutte praticabili per la restituzione di un edificio di 
spettacolo compattato c ben ancorato alla realtà morfologica del sito 
su cui si impostò. 

Vorrei a questo punto concludere con l’accenno a due ultimi im¬ 
portanti temi relativi alla fabbrica asolana. 

Il primo, non ancora maturo per una sua precisa definizione, è il 
problema della datazione del complesso criptoportico-teatro. A livel¬ 
lo di sola proposta orientativa, secondo i dati finora elaborati, si po¬ 
trebbe attribuire il criptoportico all’ultimo quarto del I sec. a.C. - ini¬ 
zi I d.C.; il teatro invece potrebbe essere un poco più tardo, da collo¬ 
care probabilmente tra epoca augustea ed epoca flavia, se non intorno 


( IM ) Misure: m 1.16x1.04. 

( m ) M.P. ROSSIGNANI, in Piemonte. Valle d’Aosta. Liguria. Lombardia , Bari 
1982, p. io; s. 

("‘) Ibid., p. 46 s. 

("’) Limi. Guida archeologica , Sarzana (La Spezia) 1985, p. no ss. 
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alla metà del I sec. d.C. Ebbe di certo poi, come si è accennato, fasi di 
ristrutturazione (per es. a livello di palcoscenico e iposcenio), ma non 
è possibile riconoscerle in una cronologia assoluta, se non forse per il 
caso di un capitello corinzio che potrebbe indicare un restauro intor¬ 
no alla fine del III sec. d.C. (" 8 ). 

Il secondo tema riguarda invece la natura del complesso architet¬ 
tonico e la sua funzionalità nel contesto urbano di Aceluni. La que¬ 
stione è articolata e di difficile soluzione e non è il caso di affrontarla 
in uno scampolo di discorso. Voglio solo ricordare, come ho già am¬ 
piamente detto altrove (" 9 ), che la valenza scenografica suggerita dalle 
particolari caratteristiche del terreno («un balcone sulla pianura») do¬ 
vette svolgere un ruolo determinante nella pianificazione edilizia del 
sito e allo stesso tempo attribuirgli importanza urbanistica primaria. 
Così non penso sia del tutto peregrina, sebbene tutta da verificare, l’i¬ 
dea già da me avanzata di vedere nel poggio asolano una originaria 
piazza pubblica porticata e «sostruita» dal criptoportico, a cui si ad¬ 
dossò in seguito l’edificio teatrale. Un tale legame strutturale non è in 
realtà molto diffuso nel mondo romano, ma alcuni esempi, seppure 
diversificati, sono riscontrabili a Minturno ( l2 °), a Tuscolo ( l21 ), a 
Ostia ( l22 ) e anche a Madauros, nell’attuale Algeria ( l23 ), dove addirittura 
un’aula del porticato forense funzionò da porticns post scaenam del 
teatro. 

Ad Asolo inoltre, tenuto conto dei lacerti di pavimentazione a 
mosaico geometrico bianco e nero con inserzione di tessere policrome 
rinvenuti nel criptoportico, ma appartenenti al piano superiore di 
questo, si potrebbe addirittura pensare che l’edificio che in alzato 
concludeva a meridione la piazza porticata rivestisse un ruolo di note¬ 
vole importanza nell’ambito del complesso monumentale, aprendo 
così l’indagine a legittime ulteriori suggestioni interpretative. 

Come si è accennato, dopo la stesura di questa nota, nell’estate 
1993 si sono proseguiti e completati, in base al programma stabilito 
con la Provincia di Treviso (Ente finanziatore), gli scavi nell’area del 


("“) QdAV, Vili, 1992, p. 58, fig. 13.9. Cfr. P. Pensabene, Il teatro romano di 
Ferento, Roma 1989, p. 115, n. 57, tav. 96.2. 

("’) Cfr. Rosada 1992, cit. a nota 76, p. 696 ss. 

( I2 °) F. COARELLl, Daopio, Bari 1982, pp. 369 ss., 376. 

( I21 ) F. COARELLl, Dintorni di Roma, Bari 1981, p. 123 ss. 

('”) C. PAVOL1NI, Ostia, Bari 1983, p. 64 ss. 

( 125 ) Gsell, Joly 1922, cit. a nota 97. 
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teatro asolano. L’indagine ha compreso, oltre al braccio Occidentale 
del criptoportico e alla porticus duplex , segnatamente il muro di chiu¬ 
sura perimetrale dell’edificio di spettacolo. Questo si è confermato 
rettilineo e scandito sulla facciata meridionale da pilastri; particolare 
invece è risultata la soluzione adottata nell’angolo sud occidentale, 
definito da una linea spezzata, funzionale a frazionare il terrapieno in¬ 
terno. Adiacente al muro occidentale è stata trovata una strada lastri¬ 
cata, probabile diverticolo della via Aurelia ( l24 ). 


C’ 4 ) Cfr. Asolo , a cura di Guido Rosada, Casalecchio di Reno (Bologna) 

1 995 - 


239 












Giovanna Tosi 


GLI EDIFICI PER SPETTACOLO DI VERONA 


Sugli edifici veronesi riservati agli spettacoli molti aspetti urba¬ 
nistici e architettonici, strutturali e formali sono ancora rilevabili, 
benché la documentazione archeologica sia particolarmente carente 
per il teatro, con parti non indagate, ed ancor più per l’odeo. Un dato 
certo riguarda l’orientamento da NE a SO, analogo a quello dell’im¬ 
pianto urbano, la cui genesi, come è noto, è documentata dall’iscri¬ 
zione sulla facciata interna, tardorepubblicana, della porta Leoni; vi si 
ricordano i quattuorviri che fecero costruire le mura, le porte, le cloa¬ 
che. Nel documento epigrafico è sintetizzato l’atto costitutivo di una 
pianificazione urbanistica. Infatti con queste opere l’area urbana fu 
delimitata e drenata come intervento preliminare alla stesura del reti¬ 
colato viario entro il quale procedere alla destinazione delle aree per 
l’edilizia pubblica e privata, secondo la prassi comune nelle progetta¬ 
zioni urbanistiche: è il programma sul de moenibus et intra moenia area- 
rum divisionibus e sul de aedìbus sacris et publicis aedifìciis itemque privatis 
di cui tratta Vitruvio (II , praef. 5). 

Nell’impianto urbano a scacchiera regolare, che ne derivò, l’a¬ 
spetto saliente, che accomuna i tre edifici, è la posizione periferica 
(fig. 1), usuale per l’anfiteatro, generalmente ubicato in aree suburba¬ 
ne, ma non comune per il teatro, particolarmente negli impianti pia¬ 
nificati, come attesta l’inserimento in area urbana dei teatri di Rimini, 
Torino, Lucca, Bolsena, Aquino, Luni, Ascoli Piceno, Terni e altri; e 
dello stesso anfiteatro a Libarna e Aosta ('). 

La concomitanza di due fattori, ubicazione suburbana e confor¬ 
mità con gli assi dell’impianto intra moenia , in tre monumenti con 

(') FrÉZOULS 1990, p. 77, ss. Per la Cisalpina in particolare. Maggi 1991, p. 
304 ss. Tale aspetto emerge anche dettagliatamente dalle tesi di laurea in Storia del¬ 
l’architettura e dell’urbanistica greca e romana di un gruppo di mie allieve: R. Mag¬ 
gi Perrotta, Teatri e anfiteatri dell’area campana (a.a. 1990-91); R. Rosini, Teatri c 
anfiteatri dell'area magna-greca (a.a. 1990-91); S. Toniolo, Teatri e anfiteatri della 
Sicilia in età romana (a.a. 1991-92); M.G. Gelsomini, Teatri e anfiteatri di Piemonte, 
Valle d’Aosta e Liguria (a.a. 1991-92); R. Bertazzo, Teatri e anfiteatri di Emilia Ro¬ 
magna, Friuli Venezia Giulia, Lombardia, Trentino Alto Adige, Veneto (a.a. 1992- 
93); M. Gasparini, Teatri e anfiteatri romani nell’area tosco-laziale (a.a. 1992-93). 
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funzione analoga ma di cronologia diversa, può essere spiegata con la 
seriorità dei progetti edificatori degli edifici per ludi scaenici, miniera 
gladiatoria e venationes rispetto all’atto costitutivo del piano urbano, 
databile dall’iscrizione sopracitata al 49 a.C. se non anteriore ( 2 ), e 
con l’adeguamento all’orientamento precostituito della rete viaria e 
della stessa rete delle cloache, come si suggerì per l’anfiteatro ( 3 ). 

Infatti le fasi esecutive del progetto di fondazione della città, che 
si svolsero presumibilmente negli ultimi cinque o sei decenni del I se¬ 
colo a.C., compresero l’edificazione del Foro, del Capitolium (di re¬ 
cente scoperto dalla Cavalieri Manasse) ( J ), della Basilica ed altri edi¬ 
fici pubblici, dello stesso ponte Postumio che si affiancò al più antico 
ponte della Pietra, quando la via Postumia, rettificata rispetto al pri¬ 
mo tracciato, era divenuta l’asse portante NE-SO della rete viaria 
urbana. 

Il teatro si colloca nella parte conclusiva di questa fase ( 5 ), men¬ 
tre l’odeo è compreso tra il principato di Augusto e quello di Clau¬ 
dio ( 6 ) e l’anfiteatro è datato entro la prima metà del I secolo d.C. 
(più precisamente intorno al 20-30 per il Marconi e il Coarelli, intor¬ 
no al 50 per il Beschì) ( 7 ); perciò il monumento si porrebbe a circa un 
secolo di distanza dai primi interventi urbanistici. 

Tuttavia a questa interpretazione diacronica della genesi degli 
edifici per spettacoli si può affiancare anche una interpretazione sin¬ 
cronica. Essa non concerne le fasi edificatorie, indicate più sopra, ma 
la fase progettuale in quanto scelta del sito e della tipologia architet¬ 
tonica; fase che potrebbe risalire all’atto stesso della pianihcazione ur¬ 
banistica. Penso a una riserva precostituita delle aree di edificazione, 
che si spiega, in sede teorica, con le norme urbanistiche enunciate nel 
trattato vitruviano, dove la città circoscritta dalle mura è posta in re¬ 
lazione con il suburbio (nel caso specifico per l’edificazione di deter¬ 
minati santuari), oltre che con il suo agro ( 8 ). E ritengo rilevante a 


( 3 ) Buchi 1987, p. 36 ss., anche per la bibliografia sull’argomento. Da accet¬ 
tare con cautela le deduzioni di carattere urbanistico. 

( 3 ) Marconi 1937, pp. 105-106. Beschì i960, p. 458. 

( 4 ) Cavalieri Manasse 1987, pp. 15-17. 

( 5 ) Marconi 1937, p. 151 ss. Beschì i960, p. 423 ss. Cavalieri Manasse 
1987, p. 18. Franzoni 1988, p. 32. 

( 6 ) Cavalieri Manasse 1987, p. 38. 

0 Marconi 1937, pp. 113-114. Coarelli 1972, p. 37. Beschì i960, p. 47 1 - 
( 8 ) Vitruvio. De Arch ., I, 7, 1-2; commento in Tosi 1984, p. 425 ss. 
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conferma dell’ipotesi un altro fattore comune ai tre monumenti: le 
grandi dimensioni. 

Il teatro è tra i maggiori dell’Italia romana con una cavea di cir¬ 
ca m 108,00 di diametro e gli oltre 123,00 delle porticus soprastanti 
(fig. 4) ( 9 ); l’odeo ha le medesime caratteristiche all’interno della clas¬ 
se architettonica, con un edificio scenico lungo circa m 60,00 ( l0 ). 
L’anfiteatro è il terzo per grandezza dopo quello flavio di Roma e 
quello di Capua ("). La dimensione monumentale nella tipologia de¬ 
gli edifici con funzioni ludiche è direttamente proporzionale alla ca¬ 
pienza (il Marconi calcola circa 25-28,000 spettatori per l’anfitea¬ 
tro) ( l2 ) e ne consegue che l’area urbana nella sua estensione circo- 
scritta da due tratti murari e dall’ansa dell’Adige, dove inoltre erano 
stati previsti altri edifici pubblici in scala monumentale come il Capi¬ 
toliti///, la basilica, la curia, e la vasta area forense (fig. 1), non offriva 
verosimilmente spazi adeguati alla funzione specifica di edifici con af¬ 
flusso di un numero molto alto di persone. 

Ma la situazione geomorfologica veronese presentava una parti¬ 
colarità, la sequenza di pianura, fiume, colle, tale da determinare una 
pianificazione dove la stessa distinzione usuale tra aree urbane intra 
moenia e suburbane extra ///oenia venne annullata in una realizzazione 
urbanistica e architettonica eccezionale. La città a impianto ortogona¬ 
le fu connessa al fiume e al colie con due ponti in posizione assiale e 
il pendio del colle fu coordinato agli assi del piano urbano con una 
serie di terrazzamenti e di edificazioni che lo trasformarono in un 
grandioso complesso architettonico comprendente il teatro con il 
contiguo odeo (fig. 2). 

Per non attenersi alla genericità di talune classificazioni tipologi¬ 
che, per cui il teatro veronese sarebbe di tipo greco in quanto in parte 
adagiato su pendio, di tipo romano in quanto in parte sorretto da so¬ 
struzioni, e per restituire al monumento la sua individualità struttura¬ 
le, formale, funzionale, ancora una volta è opportuno ricorrere alla 


(*) Franzoni 1988, pp. 54, 59 (corrispondente al rilievo del Gismondi). Ca¬ 
valieri Manasse 1987, p. 19: m. io;,oo. L’orchestra ha un diametro di m. 30,40, 
che il Marconi 1937, p. 120, seguito da BESCHl i960, p. 416, confonde con il rag¬ 
gio (m. 15,30). La scarsa esattezza delle misure è dovuta alla mancanza di una edizio¬ 
ne scientifica. Tutte le ulteriori misure sono desunte da Franzoni 1988, passim. 

( ,0 ) Cavalieri Manasse 1987, p. 35. 

(") Beschi i960, p. 463. Golvin 1988, p. 219 ss., nella serie con ambulacro 
periferico e autoportanti. 

('-) Marconi 1937, p. 113. 
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fonte vitruviana per i requisiti di storicità che stanno alla base del fine 
normativo. Vitruvio esprime il carattere pragmatico della aedificatio 
dei Romani quando include nella classificazione dei teatri latini sia la 
forma in montibus, su declivio, sia quella in plano aat palustri loco. Egli 
ritiene la prima preferibile per l’economia del lavoro poiché richiede i 
soli fundamenta , mentre la seconda dipende da uno stato di necessità 
ed è più complessa perché sono necessarie anche consolidationes del ter¬ 
reno e snbstructiones (V, 3,3: Fundamentorum autem, si in montibns fuerit, 
facilior erit ratio; sed si necessitas coegerit in plano ant palustri loco ea consti- 
tui, so/idationes substructionesque ita erunt faciendae...). 

In questa classificazione non è previsto (o meglio può essere sot¬ 
tinteso) il tipo «misto», come il teatro di Verona ed altri consimili 
(per esempio, i teatri di Fiesole, Volterra, Cassino, Brescia, Alba Fu- 
cens. Amiterno, Peltuino) ( l3 ), dove la tecnica delle strutture su pen¬ 
dio è associata a quella di consolidamento e sostruttiva, quando i de¬ 
clivi non erano atti a contenere integralmente la cavea. In questi casi, 
però, il ruolo dell’architetto non si esauriva in soluzioni tecnico-strut¬ 
turali dove i metodi della aedificatio si contemperassero con la situa¬ 
zione precostituita dalla natura loci ; vi era, tra 1 compiti dell’architetto, 
anche la funzionalità del teatro nel tracciato dei percorsi per la circo¬ 
lazione del pubblico; e per questo aspetto dell’/r.wj era necessario pro¬ 
gettare un sistema combinatorio tra quello usato di norma nei teatri 
con cavea sorretta da pendio e quello proprio delle cavee autoportan¬ 
ti. 

Nei primi gli itinera comprendevano gli accessi all’orchestra ( adì- 
tus), le scalette radiali {scalaria), le precinzioni per la suddivisione della 
ima, media, stimma cavea (praecinctiones) ed eventuali scale o accessi 
esterni all’emiciclo; nei secondi la struttura sostruttiva cava permette¬ 
va il movimento capillare del pubblico attraverso gli ambulacri se¬ 
mianulari e i corridoi radiali, con scale che sfociavano nei diversi set¬ 
tori delle gradinate. 

Un problema ulteriore si poneva per il prospetto esterno della 
cavea. Nel tipo su pendio esso era limitato alla definizione del peri¬ 
metro mediante i muri di contenimento delle gradinate {analeminata)', 
nel tipo autoportante invece la facciata doveva assumere connotazioni 
strutturali e formali coordinate al sistema dei percorsi interni. Per 


( l3 ) Per questi ed ulteriori esempi cfr. FréZOULS 1982, p. 569 ss. e le tesi di 
laurea citate alla nota 1. 
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questo divenne canonica la struttura ad arcate sviluppate sul semicer¬ 
chio e ripartite in alzato in due o tre ordini e piano attico; struttura 
che delimitava l’ambulacro periferico della cavea ( l4 ). 

Nei tipi «misti» le scelte non potevano essere univoche rispetto 
alle due tipologie precedenti ma adeguate caso per caso alle condizio¬ 
ni del terreno, alle dimensioni deH’edificio, alle risorse finanziarie di¬ 
sponibili; e rimase in ogni circostanza determinante la capacità dell’ar¬ 
chitetto nel risolvere i problemi tecnici e funzionali in una forma ar¬ 
chitettonica che avesse insieme i requisiti della firmitas, dell 'usus, della 
venustas. 

11 teatro veronese si distingue da esempi strutturalmente consi¬ 
mili per l’originalità delle applicazioni della forma «mista». Essa si ba¬ 
sa su una assialità rigorosa, indicata nella cavea dallo scalarium media¬ 
no e dalla cripta superstite di collegamento tra le due precinzioni, 
coincidente con l’asse della conca tufacea che sorregge due terzi della 
cavea: i quattro cunei intermedi sui sei (figg. 3-4). II principio dell’as- 
sialità si estende al frontescena, con la porta regia, e all’esterno dell’e¬ 
dificio scenico, alla stessa tratta di fiume compresa tra i due ponti 
(fig. 2). Sul lato opposto l’asse cade sulle nicchie centrali dei muri di 
fondo delle terrazze che sovrastano il teatro (fig. 4). 

Da questa assialità deriva il rapporto simmetrico tra strutture au¬ 
toportanti sostruttive. Le ali della cavea, coincidenti con il primo e il 
sesto cuneo, sono sorrette da muri radiali, di cui quattro in vista, con 
corridoi coperti da volta a botte inclinata e a fondo cieco (fig. 3); un 
muro ianalemma') conclude il sistema sostruttivo delimitando gli aditus 
all’orchestra. Le testate dei muri radiali, ornate con pilastri con semi¬ 
colonne tuscaniche fino a una altezza di m 9,10 (quota della prima 
precinzione) e ioniche fino a m 19,40 circa (quota di base dell’ambu¬ 
lacro in stimma gradatione), inquadravano due ordini di arcate e costi¬ 
tuivano i due tratti del prospetto esterno della cavea, privo del porti¬ 
co perimetrale tipico delle facciate teatrali e anfiteatrali canoniche ( l5 ) 
( f ‘gg- 3 - 4 )- 

Si ritiene comunemente che tale prospetto caratterizzasse anche 
le cosiddette piazzette inserite tra Yanalemma e il fianco dei parasceni e 
in cui restano due grandi arcate di accesso aìì’aditus orientale, oltre a 


( 14 ) Tosi (in corso di stampa) per esempi specifici quali i teatri di Priene, di 
Pompeo e di Marcello a Roma. 

( 15 ) Resta il solo ordine inferiore sul lato orientale: Franzoni 1988, pp. 

40-43. 
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quella assiale; e queste aree scoperte, rese monumentali dal prospetto 
con ordini architettonici applicati, forse coordinato anche con quello 
della pars postica dell’edifìcio scenico rivolta verso l’Adige, sarebbero 
state connesse con il piazzale antistante alle scalee laterali esterne all’e¬ 
miciclo che segnavano l’avvio dei percorsi alle gradinate ( l6 ). Qui il 
tema delle parti in vista della struttura portante a setti radiali, emer¬ 
genti dal declivio del colle, si innestava con quello di un muro di ter¬ 
razzamento a sostegno di una terrazza situata a circa m 10,00 di quo¬ 
ta, a lato della scalea e sorretta da un muraglione ora ricostruito, ad 
arcate cieche delimitate da pilastri (figg. 3-4). 

E opportuno soffermarsi sul problema di un prospetto che lascia 
in vista 1 ' anale nini a e il fianco dei parascem e si traduce in una forma 
insolita di teatro se si guarda al rapporto tra diametro della cavea e 
lunghezza dell’edificio scenico; infatti nel teatro latino di norma essi 
si equivalgono, tanto che la porticus in smunta gradatione si salda con 
quest’ultimo formando una struttura unitaria e chiusa. Nel caso vero¬ 
nese invece la cavea risulterebbe pensile sugli analemuiata per una ven¬ 
tina di metri di lunghezza (dalla prima precinzione fino alle testate 
angolari degli stessi analemuiata) e per un’altezza di circa m 28,00 in¬ 
clusa la porticus in smania gradatione. Inoltre gli aditns avrebbero due ac¬ 
cessi laterali dall’esterno (figg. 3,4,6) ed altrettanto i parasceni, come 
indicano i resti superstiti di due ingressi a gradini (fig. 7). 

Per ovviare a questa anomalia strutturale e funzionale, si può 
avanzare una interpretazione diversa, anche se sarebbero necessarie 
indagini archeologiche ai margini della «piazzetta» orientale, la me¬ 
glio conservata, per verificare, per esempio, l’esatto tracciato dei due 
muri rinvenuti nel 1884-85: il primo in blocchi di tufo al limite meri¬ 
dionale dell’area, forse da identificare con la fondazione muraria se¬ 
gnata nei rilievi Monga-Ricci, Ghirardini, Benvegnù (fig. 4) ( l7 ); il se¬ 
condo in opus reticulatuni eguale a quello delle terrazze superiori e del 
muro di arginatura sull’Adige a protezione dell’edificio scenico, con 
andamento normale rispetto al primo ( l8 ). 


C 6 ) Marconi 1937, p. 117 ss. Beschi i960, p. 416. Franzoni 1988, p. 40 ss., 
le ritiene aree scoperte di servizio dove era l’accesso alle due cripte dell’iposcenio, si¬ 
tuato a - m 5,45 dal piano dell’orchestra. Cfr. Ricci 1895, tav. IV per la ricostruzio¬ 
ne del Monga di due vani chiusi. 

(”) Monga in Ricci 1895, pp. 59-60, 135, tav. I (muro Z). Ghirardini in Mar¬ 
coni 1937, p. 117, fig. 64. Benvegnù in FRANZONI 1988, p. 33 (qui fig. 4). 

(") Ricci 1895, toc. cìt. Il Marconi 1937, p. 117, forse fraintese citando un 
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In mancanza di una documentazione archeologica adeguata, le 
verifiche restano limitate ai confronti con le caratteristiche della tipo¬ 
logia architettonica e in questo ambito le due «piazzette» possono es¬ 
sere interpretate come parti residue di due basilicae, aule annesse all’e¬ 
dificio scenico con funzione di foyers per il pubblico, che il Frézouls 
inserisce tra le componenti facoltative, al pari della porticus post scae- 
nam , nel binomio degli annessi ad uso degli spettatori, e al pari dei po- 
stscaenia e parascaenia , come annessi per gli addetti agli spettacoli ( l9 ). 
Penso che l’inserimento della basilica nella tipologia teatrale derivi 
dalla funzione di platea per spettatori di rango elevato che l’orchestra 
assunse nel teatro latino (VlTR., De Arcb., V, 6,2: ...in orchestra antem 
senatorurn sunt sedìbus loca designata), con una destinazione innovativa in 
confronto a quella nel teatro greco. E in questa connessione tra or¬ 
chestra e basilica si spiega, nel caso veronese, la presenza nell’ analemma 
dei due grandi portali aperti sull’interno òt\Y aditus, contigui a quello 
canonico di accesso sull’asse dello stesso aditus (figg. 3,4). 

1 confronti più diretti sono offerti dai teatri di Ferento, Gubbio, 
Orange (fig. 9), Vienne, Vaison, per il sistema di accessi con l’ester¬ 
no, gli aditus , la scena, e per la forma quadrangolare delle sale. Il tea¬ 
tro di Marcello a Roma (fig. io) rappresenta un modello eccezionale 
perché alla medesima funzione degli esempi precedenti è associata la 
forma architettonica basilicale ( 20 ), che spiega il significato precipuo 
del termine che ci è stato trasmesso dalla documentazione epigrafica 
sul teatro di Gubbio (CIL, XI, 5820). 

Anche le basilicae del teatro veronese avrebbero avuto forma 
monumentale, se interpretiamo il paramento a semicolonne e arcate, 
ancora sufficientemente conservato sul fianco orientale dell’edificio 
scenico e ì\s\\' analemma, come decorazione interna delle aule e la co¬ 
lonna aggettante per trequarti nell’angolo esterno della testata dell’a- 
nalemma come parte residua di un portale d’ingresso (figg- 3,8). Con 
l’inserimento di due aule chiuse di forma monumentale anche sul pia¬ 
no decorativo, si otterrebbe l’equiparazione in lunghezza e in altezza 
tra edificio scenico e cavea e si annullerebbe anche l’incongruenza di 
un edificio scenico di poco più lungo (m 71,50) di quello dell’odeo 


muraglione «in opera a reticolato ed in mura di mattoni di tufo» alla base della fac¬ 
ciata della Casa del Museo e nella parte occidentale. 

C 9 ) Frézouls, 1982, p. 380 ss. 

( M ) Attestata in particolare dal frammento della Forma Urbis Romae, in neretto 
nella fig. io. 
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(m 60,00 circa), quando quest’ultimo per la stessa connotazione tipo¬ 
logica di theatrum tectum riservato ad audizioni musicali e poetiche era 
di norma molto più piccolo di un teatro riservato ai ludi scaenici. 

Vi sono altri elementi a conferma che in questo settore del teatro 
l’architetto seguì un modello canonico nella sua forma più evoluta; 
mi riferisco alla presenza dei parascaenia, che completavano con le due 
versurae il numero degli accessi degli attori al palcoscenico, accanto a 
porta regia e bospitalia del fondale scenico; alla fossa scenica per Yau- 
leum e alle cryptae di accesso all’iposcenio, le quali sarebbero sboccate 
pertanto nel sotterraneo delle basilicae (a quota m 3,45 dal piano 
dell’orchestra (fig. 5) e non a cielo aperto, come ritiene qualche auto¬ 
re ( 2I ). Mi riferisco inoltre ai locali di postscenio, quali appaiono, par¬ 
zialmente conservati, nel settore occidentale dell’edificio scenico. Ca¬ 
nonico è infine, come si è già detto, il sistema di accesso del pubblico 
all’orchestra e alla proedria ( 22 ) con gli aditus che, coperti da volta a 
botte inclinata nel primo tratto, sostenevano anche le ali estreme delle 
gradinate e i tribunalìa (figg. 3-4). 

Gli aspetti innovativi e originali del progetto architettonico ri¬ 
guardano la cavea e il tracciato degli itinera per il pubblico e sono de¬ 
terminati dalla situazione geomorfologica e dalle scelte specifiche nel¬ 
la applicazione della forma teatrale che ho definito «mista». I corridoi 
radiali, profondi circa m 17,00, non ebbero sbocco sulla gradinata 
dell’/wo cavea-, si conclusero contro un muro semicircolare oltre il qua¬ 
le cominciava una serie di volte cieche che formavano la parte so¬ 
struttiva, come rilevò il Gismondi (fig. 3). Il sistema degli itinera fu 
iniziato simmetricamente con scalee aperte a ridosso del settore dei 
muri radiali in vista, a m 0,91-0,95 di quota; sistema molto articolato 
poiché si succedevano scalinate e pianerottoli ora tangenti il perime¬ 
tro esterno della cavea (alle quote di m 4,30 e 11,30 circa) e perciò ri¬ 
cavati da ulteriori tagli del pendio del colle; ora interni a setti radiali 
con sbocco nella prima precinzione, a quota di m 9,14-9,19 e alla se¬ 
conda a quota di m 15,60, e ricavati come cripte nel banco tufaceo; 
ora scavati nel fianco del colle alle quote più alte per l’accesso alla 
porticus iti summa gradatane (fig. 3). 

Se si considerano anche ulteriori scale interne di collegamento 


( !l ) Cfr. la nota 16. 

(-) Per la proedria e una tribuna sull’asse dell’/ 7 »a cavea-, FranZONI 1988, pp. 
44 , 47 - 
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tra le precinzioni sull’asse degli scalaria mediani e quanto scrive il 
Franzoni sulla galleria sottostante la porticus in snmma gradatione ( 23 ), si 
può concludere che la cavea, anche nella parte su pendio, includeva 
una rete interna di passaggi per accedere alle parti più elevate. La dif¬ 
ferenza con le cavee autoportanti è tecnica: nelle seconde il processo è 
integralmente edificatorio, nella prima si procede per tagli ed escava- 
zioni, ma in ogni caso la struttura portante si basa sull’arco e sulla 
volta. 

Sono in tal modo confermate l’originalità del progetto e le capa¬ 
cità esecutive del cantiere, poiché non vi è subordinazione della aedifi- 
catio alla morfologia e alla idrografia del sito; prevale anzi il rapporto 
inverso, in forma tanto più evidente se consideriamo il muraglione in 
opus caementìciuni e rivestimento in opus reticulatum ad arginatura del 
fiume all’altezza dell’edificio scenico, del muraglione parallelo a una 
decina di metri a monte, in opus quadratimi di tufo, di cui dà notizia il 
Ricci ( 2J ), e connesso con la facciata del postscenio, alta originaria¬ 
mente circa m 28,00. E in particolare se consideriamo l’intercapedine, 
larga m 2,00, profonda m 18,00, estesa per m 40,00 nel tratto rettili¬ 
neo in asse con la cavea ed ancor più estesa nei due bracci laterali di¬ 
retti verso l’Adige, ancora in gran parte inesplorati (figg. 3, 4, 5). 

Sfruttata come cava per il materiale tufaceo di impiego nella 
struttura, con evidente attenzione al risparmio sui materiali, tuttavia 
essa era innanzitutto un’opera idraulica, un collettore delle acque pio¬ 
vane a protezione delle spalle della cavea. Fa parte dei sistemi di dre¬ 
naggio richiesti nelle opere di terrazzamento ( 25 ) ma per lunghezza e 
profondità era anche un fattore di indebolimento della struttura, par¬ 
ticolarmente lungo l’asse mediano della summa cavea (fig. 5). Per que¬ 
sto motivo grosse travi in pietra poste orizzontalmente a varie quote 
avevano «la funzione di impedire il reclinamento all’indietro del set¬ 
tore tufaceo isolato come una quinta» ( 26 ). 

L’intercapedine fu necessaria, a quella quota del colle e con quel¬ 
le dimensioni, anche in funzione del drenaggio dei terrazzamenti a 
monte; e una prova di tale connessione consiste nella serie di tubi in¬ 
seriti nelle semicolonne che ornavano i muri di fondo delle due ter- 


( a ) Franzoni 1988, p. 48 ss. e fig. a p. 49. 

( 34 ) Ricci 1895, p. 72; cfr. supra , la nota 17. 

( 25 ) Su questa tecnica: Giuliani 1991, p. 112 ss., fig. 4. j. 
( 2 ‘) Franzoni 1988, p. 34. 
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razze superiori ( 27 ). L’estensione lineare dell’intercapedine era in rap¬ 
porto con quella dei terrazzamenti, che nella letteratura antiquaria e 
archeologica risultavano due, fino a che il Franzoni non propose una 
interessante interpretazione innovativa ( 28 ). 

Secondo lo studioso, le terrazze erano tre e quella inferiore, di 
eccezionale profondità (m 20,00) tanto da ritenerla un giardino pensi¬ 
le, sovrastava la porticus in sum ma gradatione, copriva l’imboccatura del¬ 
l’intercapedine e raggiungeva il piede della seconda terrazza con un 
muro di fondo ricavato dal taglio del pendio e alto m 6,50. La secon¬ 
da terrazza, larga appena m 1,50 ( 29 ), era conclusa da una parete di ter¬ 
razzamento a monte alta m 5,50, mentre nella terza le misure erano ri¬ 
spettivamente m 7,50 e 5,00. Con quest’ultima misura delle altezze 
l’intero complesso architettonico raggiungeva circa m 45,00 dal piano 
dell’orchestra ( 30 ). 

Per la notorietà dei disegni palladiani (- 11 ), accenno soltanto alla 
raffinata decorazione dei muri di fondo delle terrazze seconda e terza, 
con scansione simmetrica del motivo delle finte finestre e porte in¬ 
quadrate da un ordine di semicolonne tuscaniche con trabeazione do¬ 
rica. Restano tuttavia molte incognite su questo scenografico terraz¬ 
zamento del colle, per poterne intendere appieno il ruolo e il signifi¬ 
cato. Forse le terrazze erano collegate da scale laterali, incluse le due a 
quota inferiore (m 10,00 circa) presso le scalee di accesso alla cavea 
(fig. 4). Forse esse erano ambulationes sub divo , come ritiene il Franzoni 
per le tre superiori ( 32 ), o forse porticus coperte, con prospetto archi- 
tettonico anche sul lato a valle rivolto verso la cavea, in sintonia con 
il prospetto ad arcate inquadrate con lesene e protette con parapetti 
(ora ricomposto a quota più bassa) (”) della porticus che coronava la 
sommità della cavea. Dalla notizia del Ricci su «vestigia di costruzio¬ 
ne arcuata» nella seconda terrazza, «quadrata ma sporgente» nella su- 


( 27 ) BESCHI i960, pp. 429-450. 

( 2S ) Franzoni 1988, p. 59 ss. 

(*) Erronea la misura di m 8,00 per entrambe le terrazze in MARCONI 1937, p- 
130 e BESCHI i960, p. 429. 

( J °) La prima sezione quotata fu eseguita dal Benvegnù ed edita da FRANZONI 
1980, p. 55. 

( Jl ) Franzoni 1980, p. 54 ss. 

( ,2 ) Franzoni 1988, pp. 66-67. 

(“) Franzoni 1988, p. 48 ss. 
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periore, è plausibile che almeno queste due fossero coperte l’una a 
volta, l’altra a soffittatura piana ( M ). 


* * * 

L’odeo, recentemente riesaminato dalla Cavalieri Manasse, è co¬ 
nosciuto limitatamente al frontescena, con due porte superstiti nei 
gradini di accesso sia verso il postscenio, rivolto alla città, sia verso il 
proscenio, rivolto al colle ( 3S ). La progettazione sarebbe stata conte¬ 
stuale con quella del teatro, per identità di orientamento e per la con¬ 
nessione tra i due edifici mediante il prospetto ad arcate cieche del 
muro di terrazzamento a lato della scalea orientale del teatro, che 
sembra delimitare un piazzale comune (fig. 2). Tuttavia ignoriamo se 
le fasi costruttive siano concomitanti oppure seguano quelle del tea¬ 
tro, poiché da un rinvenimento epigrafico nell’area, ma non sicura¬ 
mente pertinente all’odeo, verrebbe soltanto un terminus ante quem, il 
44 d.C. ( 36 ). 

Si ripropone anche in questo caso il problema della datazione, 
quasi sempre dedotta con metodo comparativo dalle caratteristiche 
della tecnica edilizia, dalla forma architettonica, dell’apparato decora¬ 
tivo. La datazione del teatro ad età augustea poggia essenzialmente 
sull’impiego dell 'opus reticulatum in talune parti del complesso, ma a 
sua volta l’opus reticulatum è applicato fin dagli anni 60 nel teatro di 
Pompeo, inaugurato nel 5 5 a.C., e non mancano esempi anteriori (”). 
E le stesse cronologie riferite comunemente al protagonista di un pe¬ 
riodo storico spesso includono tempi molto ampi (per esempio, l’età 
augustea supera il quarantennio; la giulio claudia il cinquantennio), 
tempi entro i quali è problematico circoscrivere la fase progettuale e 
quelle edificatorie del monumento. 

Le connotazioni spiccatamente tipologiche degli edifici per spet¬ 
tacoli, secondo modelli costruttivi che pur nelle applicazioni diverse 
avevano caratteri funzionali costanti, inducono a ritenere che i pro¬ 
cessi edilizi fossero compiuti in tempi abbastanza rapidi. In alcuni ca¬ 
si, che possiamo considerare esemplari, ne conosciamo i termini: circa 


( M ) Ricci 1895, p. 103, fig. 5. 

(”) Cavalieri Manasse 1987, pp. 35-38. Franzoni 1988, pp. 77-81. 
( J6 ) Cavalieri Manasse 1987, p. 38. 

( 37 ) Coarelli 1977, p. 1 ss. Pfanner 1989, p. 172 ss. 
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sei anni (61-55 a.C.) per il teatro di Pompeo, una decina (70-80 d.C.) 
per l’anfiteatro fiavio di Roma. 

* * * 

Alla originalità del teatro si contrappone la canonicità dell’anfi¬ 
teatro veronese, esempio tipico di struttura integralmente edificata e 
percorribile nel sistema sostruttivo (figg- 11, 12). Nella classificazione 
del Golvin, che lo ha inserito in un catalogo di numerosissimi edifici 
costruiti tra la fine del secolo li a.C. o gli inizi del primo fino al seco¬ 
lo III d.C., l’anfiteatro veronese è considerato il primo, con quello di 
Pola, nella serie a carattere monumentale, «à structure creuse» (noi di¬ 
remmo su sostruzioni cave percorribili) e con «galerie de distribution 
périphérique», vale a dire con portico di facciata che ta sistema con le 
testate dei muri radiali (fig. 13) (’ 8 ); e nel quale viene trasferito sull’el¬ 
lisse il tema architettonico già applicato nelle facciate delle cavee tea¬ 
trali: il tema delle arcate inquadrate da ordini architettonici applicati. 

Infatti alla base della creazione della tipologia anfiteatrale, con¬ 
nessa con i numera gladiatoria e le venationes, sta l’esperienza antecedente 
degli architetti romani nella elaborazione delia forma teatrale. In en¬ 
trambe le tipologie la natura loci e le scelte specifiche dei promotori e 
degli esecutori portarono a strutture diversificate: su pendio, su terra¬ 
pieni, su sostruzioni cieche, su sostruzioni percorribili; forme che non 
sono per se stesse fattore cronologico, anche se nella documentazione 
archeologica è individuabile il formarsi e il divenire della tipologia. 

Piuttosto che i poco documentati anfiteatri di Capua, Literno, 
Cuma, ritenuti anteriori di alcuni decenni a quello di Pompei, iniziato 
intorno al 79 a.C., è su quest’ultimo che può essere evidenziata una 
forma architettonica che il Golvin cosi sintetizza: struttura piena, ad¬ 
dossata a pendio naturale o artificiale, o parzialmente autoportan¬ 
te ( 39 ). Gli anfiteatri di Aosta, Lecce, Pola I fase segnano una evolu¬ 
zione ulteriore nell’impianto sostruttivo, ma non è elaborato il tema 
della facciata, che resta limitato alle testate dei muri radiali ( 40 ). 

A Verona, accanto alle dimensioni eccezionali (assi maggiori: m 


( 3 “) Golvin 1988, pp. 157, 169 ss., 217, 382. 

( M ) Golvin 1988, pp. 24-25, 33 ss. Contrariamente a De Vos 1982, pp. 150- 
151, che datano l’anfiteatro di Pompei intorno al 79 a.C., Golvin, p. 34, lo colloca 
tra il 70 e il 65 a.C. 

H Golvin 1988, taw. XX, 4 ; XX, 2; XX, 1. 
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152,50x123,25; arena: assi di m 75,70x44,45); perimetro esterno m 
432,90) ( 4I ), il portico di facciata, ritmato su 72 arcate che si elevavano 
su due piani e un attico, era coordinato al sistema di accessi all’arena, 
al podio, ai vari ordini della cavea (fig. 11). Il Golvin, associando il 
monumento a quello di Pola di II fase e inserendoli entrambi generi¬ 
camente in età giulio claudia, li considera di un grado di perfezione 
eccezionale e li definisce «pré-flaviens» in quanto prefigurano le gran¬ 
di realizzazioni successive, di cui esempio maggiore è il Colos¬ 
seo ( 42 ). 

Dal confronto tuttavia emerge che l’anfiteatro di Pola è più pic¬ 
colo (il perimetro esterno è di m 372,20) ( 43 ) e che soprattutto è meno 
articolato e regolare il sistema sostruttivo poiché la struttura poggia 
per una parte sul fianco della collina dove inoltre la facciata si impo¬ 
sta a una quota superiore. 

Per questi motivi il solo anfiteatro veronese presenta la canonici¬ 
tà della forma integralmente costruita, autoportante e percorribile, 
nata da una progettazione unitaria. Tale prerogativa emerge con 
grande evidenza nella planimetria del piano terra, dove non vi è seg¬ 
mento di muro o di percorso radiale (sia esso corridoio o rampa di 
scale) che non si corrisponda simmetricamento nei quattro quadranti, 
eccettuati gli ingressi lungo l’asse minore (arcate nn. 55 e 19) che si 
attestano al podio, e quelli lungo l’asse maggiore (arcate nn. 1,37) che 
sboccano nell’arena insieme con i due laterali (arcate nn. 4 e 70; 34 e 
40). Forse questi ultimi erano ingressi di servizio, in mancanza dei 
carceres e di altri locali di servizio sotto il podio ( 44 ); invece i due in¬ 
gressi assiali erano inseriti in un grande vestibolo a cinque navate, 
con volte a botte sorrette da pilastri; soluzione monumentale delle 
porte trionfale e libitinense. 

Il monumento fu progettato da un architetto ignoto, che ope¬ 
rando all’interno di una tipologia con caratteristiche vincolate dall’/t- 
sus, risolve i problemi struttivi e funzionali in una forma architettoni¬ 
ca essenziale, dove molto poco è concesso alla ornamentazione; dove 
la struttura in opus quadratum , in opus caementicium e le inserzioni in la- 


fi Marconi 1937, p. 106. Golvin 1988, per misure leggermente diverse per 
gli assi e per quella del perimetro. 

(°) Golvin 1988, p. 173. 

( 4J ) Golvin 1988, p. 287. 

(“) Per la funzione di drenaggio dei vani ipogei: MARCONI 1937, pp. i° 5 " 

106. 
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terizi si subordinano alle funzioni sostruttive tutte imperniate sul 
grande tema degli archi e delle volte a botte; dove l’ordine decorativo 
applicato è il disadorno tuscanico, appena rilevato in piatte lesene. 

Se il monumento veronese si data entro la prima metà del secolo 
primo dell’Impero, per alcuni decenni esso fu il maggiore esempio di 
anfiteatro canonico, poiché, come è noto, l’anfiteatro flavio di Roma 
fu edificato tra il 70 e l’8o e quello secondo di Capua alla fine del se¬ 
colo O. E una conferma ulteriore che nella vastità dei programmi 
edilizi nell’ambito dello Stato romano ogni città ebbe un proprio 
ruolo, ma nella maggior parte dei casi, per lo stato della documenta¬ 
zione archeologica e quello degli studi, i dati cronologici restano sul 
piano delle proposte plausibili ma non definite; ci sfugge l’eventuale 
successione delle fasi edificatorie; resta incerto l’aspetto formale origi¬ 
nario, progettuale, dei monumenti. 

Se la canonicità tipologica dell’anfiteatro veronese rende meno 
gravi le conseguenze della mancanza di uno studio scientifico dell’in¬ 
tera struttura, moltissime incognite gravano invece sul complesso tea¬ 
trale, non soltanto per la situazione dei resti (aggravata, come per 
l’anfiteatro, dal riuso odierno che rende inagibili o oblitera parti dei 
due edifici) (figg. 6, 7, 8), ma per l’originalità e la complessità del 
progetto architettonico. 

Molti confronti sono stati istituiti per il monumento veronese 
nell’ambito della tipologia teatrale ( 46 ), ma il più rilevante per la storia 
dell’architettura romana è la disposizione su terrazzamenti, analoga a 
quella di santuari laziali di età repubblicana, di grandi ville panorami¬ 
che, di borii suburbani ( 47 ). Tuttavia su questa base strutturale e tor- 
male comune nel tema delle terrazze, ogni complesso assume una sua 
individualità, connessa anche alla specificità delle funzioni. L’indivi¬ 
dualità del complesso veronese, la sua unicità, sono individuabili, tra 
l’altro, nel rapporto tra l’alta facciata dell’edificio scenico e la sponda 
del fiume; nella stesura dei terrazzamenti a lato e a monte della cavea 


( 4! ) GOLVIN 1988, p. 204. Cfr. BESCHl i960, p. 474. 

(“) Beschi i960, pp. 424-425. Frèzouls 1982, pp. 574-575. Rigoni 1987, p. 
174. Taluni riferimenti in Verzar-Bass 1991, pp. 171 ss., 175 e nota 68 (dove l’in¬ 
tercapedine è inserita tra gli annessi cultuali), 177, 185, 189 avrebbero richiesto mag¬ 
giore precisione e cautela. 

( 47 ) Per queste tipologie, da ultimo: CoARELLl 1987, passim. Tosi 1975, p- 119 
ss., figg. 57-58. GRIMAL 1969, pp. 264-26;, fig. 52 e in generale GULL 1 NI 1985, p. 
119 ss. 


254 



GLI EDIFICI PER SPETTACOLO DI VERONA 


con porticus e ambulationes sub divo-, nella contiguità e connessione di 
teatro e odeo mediante un piazzale e una terrazza, con effetto sceno¬ 
grafico non comune, paragonabile forse a quello descritto da Stazio 
(Silvae , III, 5, 91) per Neapolis: gemina»! molem nudi tectique theatri. 

Il complesso veronese è stato incluso anche nella tipologia dei 
Theatertempels sulla base di incerte notizie di rovine di un tempio 
sulla sommità del colle di S. Pietro ( 48 ). La teoria del teatro-tempio, 
secondo la classificazione dell’Hanson ( 49 ), si sorregge sul dato storico 
della stretta connessione tra religio e Indi scaenici-, la più significativa 
appare la testimonianza vitruviana, nel passo che introduce la tratta¬ 
zione sul teatro dei Latini e dei Greci: V, 3, 1: ...deorum immortalitàv 
diebns festis expectationibus eligendus est locns tbeatro. Ma il problema, a 
mio parere, sta nella verifica se la duplice finalità, cultuale e ludica, si 
traduca in una forma architettonica organica, oppure se basti la conti¬ 
guità o la giustapposizione tra teatro e luogo di culto, come tra il tea¬ 
tro di Marcello e Vaedes Apollinis in campo Marzio e come tra il teatro 
di Pietrabbondante e il tempio sovrastante. 

Nella classificazione dell’Hanson, che viene seguita frequente¬ 
mente nella esegesi delle strutture teatrali ( 50 ), il modello tipologico 
del Theatertempel è il teatro di Pompeo; ma occorre ricordare che la 
struttura di tale monumento è più nota per le ricostruzioni del Bal- 
tard e del Canina ( 5I ) che verificabile sui resti, attualmente obliterati 
dalle sovraedificazioni medioevali e moderne e dalle ristrutturazioni 
recenti che ne hanno manomesso ulteriormente le parti sostruttive, 
proprio nell’area dove il tempio di Venere Vincitrice avrebbe dovuto 
aderire sull’asse mediano della cavea. 

Nella classe dei teatri-tempio sono inclusi anche quelli con pic¬ 
coli sacelli in stimma cavea ( 52 ), i quali non modificano sostanzialmente 
la struttura teatrale; e, con una estensione del significato del termine a 
«teatri-santuari», anche i complessi laziali tardorepubblicani, quali 
Gabii, Tivoli, Preneste ( 53 ). In questa classificazione, abbastanza eclet- 


( J *) Cavalieri Manasse 1987, p. 20; ma cfr. Beschi i960, p. 431. Per le noti¬ 
zie sui resti, infra, nota 34. 

(**) HANSON 1959, passim. 

(“) Frézouls 1982, p. 360 ss. Verzar-Bass 1991, p. 171 ss. 

( 5I ) BALTARD (1837), diss. 96/4; 100/8; 101/9, in Roma antiqua 1992. CANINA 
1842, tav. CII. 

( !2 ) Esemplificazione più recente in Verzar-Bass 1991, p. 162 ss. 

(”) Hanson 1959 , passim. Frézouls 1982, p. 359 ss., figg. 2-5. Coarelli 
1987, pp. 12 ss., 35 ss., 85 ss. 
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tica per disparità di soluzioni formali, il complesso veronese risulte¬ 
rebbe maggiormente affine al teatro-santuario, per la distribuzione in 
scala ascendente di teatro, porticus, tempio, se l’attestazione di que¬ 
st’ultimo non fosse tanto labile ( s ' 1 ). Infatti i resti in situ rinvenuti nel 
1851 riguardano l’età cristiana. La fase romana sarebbe documentata 
da reperti sporadici (capitelli con testa di toro, cornicioni, epigrafi), 
rotolati verso valle e attribuiti dal Vignola a una aedes di Serapide sul¬ 
la quale avrebbero dovuto insistere, a quanto sembra di capire, i resti 
della chiesa cristiana. 

In questa situazione documentaria, il solo dato evidente resta il 
rettifilo continuo, privo di passaggi, delle terrazze superiori, il quale 
fa supporre che scalee o rampe laterali ne costituissero gli ìtinera di 
collegamento, come nella cavea. Ma permane l’incognita se esse risa¬ 
lissero fino ad un ipotetico tempio acropolico o se fossero riservate 
esclusivamente agli spettatori per accedere alle porticus post porticus in 
stimma gradatione, per usare una definizione che reinterpreta quella vi- 
truviana delle porticus post scaenam , per le quali non vi sarebbe stato 
spazio adeguato tra l’edificio scenico e la sponda dell’Adige. 
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Sulla prosecuzione del prospetto sud-orientale a grandi arcate 
cieche che raccorda il teatro veronese (') al colle di S. Pietro, sono al¬ 
lineati i resti di un altro edificio monumentale. Si tratta di una impo¬ 
nente struttura rettilinea con andamento pressoché parallelo al fiume. 

La parte più settentrionale venne in luce nel i960, a seguito di 
lavori nel palazzo di piazza Martiri della Libertà 2, 3, 4, 5 ( 2 ) (figg. 
1,1-4). Consta di una robusta fondazione in conglomerato con spes¬ 
sore massimo di m 5,20, bordata verso monte da due gradoni di cal¬ 
care bianco, il superiore leggermente arretrato. Sopra tale fondazione 
si leva una doppia scala di tre gradini. Il gradino superiore è costitui¬ 
to da una soglia larga m 3,50, con gli incavi dei cardini di due ante 
che si aprivano all’esterno (ad ovest). Verso monte (ad est) la scala è 
inquadrata da due corpi sporgenti profilati da eleganti zoccolature in 
pietra tenera sostenute da lastrine di marmo bianco con venature gri¬ 
ge. A sud di essa si sviluppa una struttura rettilinea dello spessore di 
m 3,20, in blocchi in pietra tufacea locale rivestita di lastre di pietra 
tenera e incorniciata alla base dalla stessa zoccolatura su lastrine di 
marmo che corre attorno ai plinti posti ai lati della scala. Verso il fiu¬ 
me, si conserva un corso di blocchi in calcare bianco, che costituisce 
la parte inferiore del paramento esterno dell’edificio, scandito da da¬ 
di, ad intervalli regolari di m 3,70. 

In continuità con i resti sopradescritti, in una cantina seminterra- 
ta di Piazza Martiri 1, è possibile riscontrare un altro tratto della 
grande fondazione, limitatamente al lato occidentale (fig. 2,1). 

In luce per una profondità di m 2,30, esso presenta l’imboccatu- 


(') Per il quale cfr. G. Tosi in questo stesso volume. 

(’) Per questi avanzi cfr. Edizione archeologica delta Carta d’Italia a 1 100.000. Fo¬ 
glio 49. Verona , a cura di L. Franzoni, Firenze 1975, n. 3. La scheda è però inesatta: i 
resti venuti in luce nel i960 non sono quelli individuati nel 1851, descritti e rilevati 
da A. Monga. Sullo stesso argomento, inoltre, G. Cavalieri MANASSE, Verona , in 
Il Veneto nell'età romana. II. Note di urbanistica e di archeologia del territorio , Verona 
1987, p. 3j ss. (pure con descrizione imprecisa). 
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ra di un grande cunicolo tamponata in epoca relativamente recente. 
Dell’elevato rimangono due dadi con interspazio di m 4,10, addossati 
ad un blocco con faccia occidentale lavorata per l’adesione di due gra¬ 
dini; sul piano un allineamento di mattoni segna l’imposta di quello 
inferiore. In una seconda cantina, contigua ad est alla precedente, è 
visibile, per una lunghezza di m 9,30, il fronte posteriore della mede¬ 
sima fondazione (fig. 2,1). Nella parte superiore risulta rivestito da 
tre filari di blocchetti in pietra tufacea locale disposti con la tecnica 
dell’opera vittata. Tali filari sono sormontati dai due gradini in calca¬ 
re bianco di cui si è detto all’inizio (’). Il corridoio che sottopassa la 
struttura, alto m 1,90, largo m 0,80, è da qui interamente percorribile 
fino allo sbocco, ostruito, nell’altra cantina. La volta è in opera ce¬ 
mentizia con impronte delle centine ben visibili, le pareti sono fode¬ 
rate in blocchetti di pietra tufacea, con leggera sporgenza del corso 
superiore di imposta. 11 fondo è in battuto dello stesso materiale. 
L’imboccatura, assai meglio conservata che sull’altro lato, mostra l’e¬ 
stradosso in elementi cuneiformi a sezione allungata inserito nel para¬ 
mento in opera vittata e tagliato dal rivestimento in calcare (figg- 2, 
2 ' 5 ^' 

I resti conservati nelle due cantine sono da identificare con quel¬ 
li venuti in luce nel 1851, durante lavori di sterro per il rifacimento 
della allora casa Cappelli, di cui dà notizia Andrea Monga ( 4 ). 

Infine un altro tratto, ancora, della stessa struttura si individuò 
in un intervento di emergenza in via Redentore 6, circa 20 m più a 
sud degli avanzi già descritti ( 5 ) (figg- 3,1-3)- Anche qui la fondazio¬ 
ne era pressoché spoglia di elementi dell’alzato, conservandosi solo 
un ortostato del paramento esterno e un dado di contrafforte. Il pia- 


(') I blocchetti misurano m 0,15 di altezza, la larghezza è variabile; l’altezza 
complessiva dei tre filari è di m 0,45. 1 due gradoni in calcare sono alti rispettiva¬ 
mente m 0,17 e m 0,50. 

( 4 ) In una nota senza data alla Congregazione Municipale della Regia Citta di 
Verona, conservata nell’archivio del Museo di Castelvecchio. La relazione è assai 
scarna e dettata principalmente da motivi di tutela: essendosi rinvenuti sotto l’edifi¬ 
cio resti di due diversi monumenti, gli uni, nella parte ovest della casa, fatti notte¬ 
tempo distruggere dal sig. Giovanni Cappelli, gli altri all’estremità est dell’immobi¬ 
le, sull’allineamento delle strutture del teatro, il Monga si preoccupa che almeno 
questi non vengano asportati e ne fornisce il rilievo. 

( 5 ) Cfr. Cavalieri Manasse, Verona, cit., pp. 35-36. Più che di uno scavo si 
trattò di un recupero effettuato in mezzo a notevoli difficoltà tecniche e con scarsa 
collaborazione da parte dell’impresa che ristrutturava il palazzetto soprastante i 
resti. 
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no superiore, manomesso e largamente asportato, presentava, nella 
parte settentrionale non intaccata dalla ruspa, filari di mattoni che ac¬ 
cennavano la sagoma del piano di posa di un plinto identico a quelli 
conservati in piazza Martiri ai lati della scala, e successivamente l’im¬ 
posta della zoccolatura del grande corpo rettilineo con nucleo in 
blocchi di pietra tufacea locale, tracce del quale erano individuabili in 
sezione. Lungo il lato orientale, nel tratto dove la fondazione era su¬ 
perstite sino al piano di posa dell’elevato, si constatò la continuazione 
del rivestimento in opera vittata (fìg. 5,2). Sul lato opposto, quello 
verso il fiume, si vide la struttura per una profondità di m 3,50. Circa 
a questa quota, che corrisponde a quella odierna di via Redentore, si 
individuarono altri resti murari in conglomerato con tracce della fo¬ 
dera in blocchetti, relativi, forse, ad ambienti in origine interrati ver¬ 
so est e con fronte occidentale affacciato su una terrazza a quota più 
bassa, intermedia tra quella del monumento qui esaminato ( + m 
62,59) e quella della strada che correva lungo la riva sinistra dell’Adi¬ 
ge (+ m 57,70) ( 6 ). 

Mettendo in pianta i resti sopra descritti si ottiene un corpo ret¬ 
tilineo lungo circa 60 m (fig. 4). A partire da nord si individua una 
soglia che sembra in relazione con l’accesso ad un settore marginale 
dell’edificio. A sud di tale settore iniziava la parte centrale della fac¬ 
ciata, lunga circa 50 m, che verso monte presentava un prospetto ele¬ 
gantemente articolato e impreziosito da elementi di decorazione ar¬ 
chitettonica, verso il fiume mostrava un fronte sobrio, rivestito in 
blocchi lapidei con dadi addossati. All’estremità si aprivano due porte 
e una terza più larga era posta in corrispondenza dell’asse. La costru¬ 
zione usufruiva, almeno in adiacenza alla facciata di vani accessibili 
attraverso il cunicolo. Le caratteristiche di questo manufatto, cioè la 
fodera in pietra tufacea anziché in laterizi, l’assoluta mancanza di con¬ 
crezione calcaree, le dimensioni rilevanti e lo sviluppo limitato al solo 
attraversamento della fondazione - - nessuna traccia esiste a nord o a 


( 6 ) Gli avanzi considerati si trovano immediatamente ad est dell’innesto tra la 
strada della vai d’Adige, il ponte Postumio e l’asse di penetrazione della viabilità re¬ 
gionale e interregionale proveniente da est, cioè la via Postumia, che proprio qui en¬ 
trava in città attraverso una porta monumentale (fig. 5). Per la questione della viabi¬ 
lità della zona e della porta cfr. G. CAVALIERI MANASSE, L'imperatore Claudio e Vero¬ 
na , in «Epigraphica», L 1 V, 1992, p. 9 ss. e note 4 e 5 ed anche EaD., Le mura di Ve¬ 
rona , in Mura delle Città Romane in Lombardia , Atti del Convegno (Como 1990), Co¬ 
mo 1993, p. 189 ss. 
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sud di tale muro e gli estradossi sono finiti —, ne assicurano un uti¬ 
lizzo come passaggio e non come collettore di acque piovane ( 7 ), pre¬ 
supponendo quindi l’esistenza di strutture con piano di calpestio sot¬ 
tostante quello delle scale. 

Aggiungendo alle constatazioni già esposte il fatto che a oriente 
dei ruderi descritti, oltre la fila di case che li sovrasta, si riconosce 
nella collina un taglio con andamento semicircolare, ricalcato da muri 
moderni di terrazzamento, diviene plausibile l’ipotesi, già avanzata 
nel secolo scorso ( 8 ), dell’esistenza a sud del teatro, di un odeon, un 
edificio, cioè, destinato principalmente ad audizioni musicali o cora¬ 
li (’) e coperto per migliorare l’acustica. 

La più antica tipologia architettonica di queste costruzioni, che 
trae i suai precedenti dai bouleuteria della Grecia classica ed ellenisti¬ 
ca ( l0 ), consiste in un’aula a pianta rettangolare con gradoni semicir¬ 
colari e tetto su orditura lignea. Essa è esemplificata dall’odeon di 
Pompei ("), o, come lo designa l’iscrizione che ne ricorda la costru¬ 
zione, teatrum tectuni ( l2 ), il cui primo impianto risale agli anni 80 a.C. 


( 7 ) Diversamente perciò da quanto affermato in CAVALIERI MANASSE, Vero¬ 
na, cit., p. 37. 

( 8 ) S. Ricci, Il Teatro romano di Verona, Venezia 1895, p. 43. 

f) Sulla funzione degli odea cfr. A. NePPI MODONA, Gli edifici teatrali greci e 
romani, Firenze 1961, p. 205 ss.; M. BlEDER, The History of thè Greek and Roman Tbea- 
ter, Princeton 1961, p. 220; R. GlNOUVÈS, Le tbéàtron à gradine droits et l'odèon d'Ar- 
gos, Paris 1972, p. 204 ss.; R. MEINEL, Das Odeion. Untersucbungen an iiberdacbten anti- 
ken Theatergebauden, Frankfurt am Main 1980, p. 29 ss. In questi ultimi due studi è 
delincato per questi edifici un ruolo più ampio di quello del semplice auditorium. 

( I0 ) GlNOUVÈS, op. cit, p. 194 ss. Come rileva questo studioso la parentela tra 
le due serie di costruzioni è assai stretta e di fatto molti bouleuteria, con lo svuotarsi 
della vita politica cittadina, sembra che siano stati trasformati in odea con la sempli¬ 
ce aggiunta di una scena. Sull’argomento vedi anche Meinel, op. cit., p. 191 ss. Nel 
recente lavoro di J. Ch. Balty sulle curie del mondo romano, numerosi odea delle 
province occidentali dell’impero (per lo meno generalmente ritenuti tali) sono consi¬ 
derati bouleuteria con motivazioni non sempre convincenti. Tra gli altri quelli di 
Phìladelphia, Sillyon e Aphrodisia: J. Ch. BaLTY, Curia ordinis. Rechercbes d'architec- 
ture et d'urbanisme antiques sur les curies provinciales du monde romain , Academie Royale 
de Belgique, Mém. de la classe de Beaux Arts, XV, 2, Bruxelles 1991, pp. 5M ss., 
526 s., 538 ss. 

(") MEINEL, op. cit., pp. 36 ss., 180 ss.; C. COURTOIS, Le bàtiment de scene des 
theàtres d'Italie et de Sicile. Elude cbronologique et typo/ogique, Providence (Rhode Island) 
- Louvain - La - Neuve 1989, p. 76 ss., 121 ss.; M. Murolo, Il cosiddetto odeo di Pom¬ 
pei e il problema delta sua copertura, in RAAN, XXXIV, 1959, pp. 89-101 (che ne ri¬ 
costruisce la copertura a padiglione con 4 spioventi). 

('-) CIL, X, 5282. 
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Secondo il Meinel, cui si deve un esaustivo lavoro sugli odea del 
mondo romano, da tale tipologia discende quella degli odea con mu¬ 
ro della cavea ad andamento semicircolare e notevole diametro, diffu¬ 
sa in età imperiale e resa praticabile, dal punto di vista della copertu¬ 
ra, dal perfezionarsi della tecnica di costruzione della capriata ( l3 ). 

Tornando ai resti veronesi la loro identifieazione come odeon è 
avvalorata anzittutto dalla collocazione topografica a fianco del tea¬ 
tro, sulla collina secondo uno schema urbanistico noto in altre città 
romane, come Amman (Philadelphia), Corinto, Argo, Sillyon in 
Pamphilia, Napoli, Pompei, Catania, Vienne, Lione ( l4 ). In secondo 
luogo quel poco che rimane della decorazione del prospetto interno e 
lo schema delle porte, inserite entro avancorpi che certamente dovet¬ 
tero reggere colonne, ben si adattano alle caratteristiche di un fronte 
scena; infine lo stesso sviluppo rettilineo della struttura è tipico dei 
fronte scena degli odea. 

Anche l’ampiezza della copertura, con capriata di circa 40 m non 
avrebbe presentato particolari difficoltà tecniche: lo studio del Meinel 
valuta positivamente la possibilità di coprire spazi semicircolari anche 
cosi ampi ( IS ). E proprio in funzione di sostegno dell’orditura lignea 


Meinel, op. cit ., p. 190 ss. 

( M ) L. CREMA, L'architettura romana, Enciclopedia Classica, III, XII, Torino 
' 959 . p- 92; Bieber, Op. cit., pp. 220-221; Meinel, op. cit., pp. 36 ss., 59 ss., 180 ss., 
223-225, 288-291, 292-294, 328, 304-312 con bibliografia precedente; inoltre per 
Amman: A. MADIDI, The Excavation of thè Roman Forum at Amman (Philadelphia), 
1964-1967, in «Annual of thè Department of Antiquities», XIX, 1974, pp. 89-91, fig. 
9; A. Almacro, The stirvey of thè roman monumenti of Amman by thè italian Mission in 
19)0, in «Annual of thè Department of Antiquities», XXVII, 1983, p. 631, figg. 22- 
24; per Napoli: M. Napoli, Napoli greco-romana, Napoli 1959, p. 182 ss.; ID., Topo¬ 
grafia e Archeologia, in Storia di Napoli, I, Napoli 1967, p. 441; W. JOHANNOWSKl, I 
teatri, in Napoli antica. Catalogo della Mostra, Napoli 1985, pp. 209-212, tav. XV, 
28-29; P er Pompei: E. La Rocca, M. e A. De Vos, Guida archeologica di Pompei, Ve¬ 
rona 1981, pp. 155-158; Courtois, op. cit., pp. 76 ss., 121 ss.; per Catania: F. Coa- 
RELLI, M. Torelli, Sicilia, Guide archeologiche Laterza, Roma - Bari 1984, pp. 
529-330; per Vienne: A. PELLETIER, Un nouveau monument exumé du sol viennois. L’o¬ 
deon, in «Archeologia», 88, 1975, pp. 21-25; Id., Vienne antique. De la conquite romaine 
aux invasione alamanniques (Ile siede avant - Ille siede apr'es J.C.), Roanne 1982, pp. 
217-220; Id., Foni/les à l'odeon de Vienne 197)-1976, in «Gallia», 39, 1981, pp. 149-169; 
per Lione: M. Leglay, J. Lasfargues, A. AuDIN, Lyon, in «Archeologia», 50, 
1972, pp. 37-38; A. Audin, Lyon miroir de Rome, Paris 1979, pp. 146-148; Id.,' R etrou- 
ver Lugdunum, Lyon 1981, p. 44 ss. 

(■’) Meinel, op. cit., pp. 323-525, 342-352, e in particolare p. 371 ss. Il sistema 
di copertura degli odea di dimensioni maggiori rimane comunque problematico: per 
l’odeon di Lione, che ha un diametro di m 73, è stato ipotizzato un tetto, sostenuto 
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del tetto si potrebbero leggere i dadi di pietra sul retro del fronte sce¬ 
na: si tratterebbe dei resti dei pilastri su cui si impostavano le testate 
delle travi portanti la copertura ( l6 ). In via d’ipotesi l’impianto piani¬ 
metrico delPedifìcio scenico veronese avrebbe potuto somigliare a 
quello di uno dei due teatri piccoli di Tolemaide ( l7 ), dove appunto 
l’edificio scenico è ridotto ad un muro di notevole spessore, aperto 
da valvae che comunicano direttamente con l’esterno. Il monumento 
cirenaico, però, anche a motivo di questa particolarità, ha funzione 
discussa e interpretazione alquanto controversa ( ls ). Porte che dalla 
scena conducono direttamente all’esterno, seppur inserite in alzati da 
immaginare articolati in complesse architetture mistilinee, sono pre¬ 
senti anche nei teatri di Cassino, Benevento, Urbs Salvia , Ventimiglia, 
Vicenza, Trieste ( l9 ). A Verona analogamente che a Tolemaide e come 


da travi a sbalzo, che lasciava a cielo aperto un settore semicircolare in corrispon¬ 
denza dell’orchestra. Analogo dispositivo figura nella maquette dell’odeon di Vien¬ 
ne. Cfr. bibliografia citata alla nota 14. 

('*) Come ad esempio ad Afrodisia, dove però i contrafforti sono più potenti 
cfr. Meinel, op. cit., p. 521 ss., fig. 137. Per la copertura di questo odeon vedi anche 
K.T. Erim, Aphrodisias. City of Verna Apbrodite, London 1986, fig. a p. 182 (rico¬ 
struzione con una trave parallela alla scena sostenuta da un robusto pilastro e posta 
a circa 2/3 della cavea per ridurre la lunghezza delle capriate collocate sull’asse 
dell’edificio). 

( 17 ) G. CAPUTO, Note sugli edifici teatrali della Cirenaica, in Antbemon. Scritti in 
onore di Carlo Aliti, Firenze 19; 5, p. 289, fig. 1; lo.. Il teatro di Sabrata e l’architettura 
teatrale africana , Roma 1959, pp. 67-68, tav. 95. 

( 18 ) La costruzione, tradizionalmente conosciuta come odeon, è stata dal Ca¬ 
puto identificata, in base a diverse anomalie architettoniche rispetto agli edifici da 
spettacolo, come il bouleuterion della città (cfr. bibliografia alla nota precedente). 
Sull’identificazione come odeon ritorna il Kraeling ( Pto/emais. City of thè Libyan Pen- 
tapolis , Chicago 1962, p. 89 ss.), mentre il Meinel (op. cit., pp. 330-332) lo ritiene un 
edificio misto e il Balty (op. cit., pp. 431-433) ne riafferma senza incertezze la funzio¬ 
ne di bouleuterion. 

(”) COURTOIS, op. cit., pp. 115 ss., 237-239, 247-248, 257, 258, 262, figg. 78, 
253, 256, 261. L’autrice sembra considerare una caratteristica dei teatri di 11 e di III 
secolo il fatto che le porte si aprano direttamente all’esterno dell’edificio scenico, ma 
il teatro di Cassino è di età augustea e ad età giulio-claudia paiono riferirsi quelli di 
Vicenza e di Trieste: il primo è collocabile in quel periodo in base alla decorazione, 
mentre resta da verificare l’incidenza di modifiche e interventi successivi che forse 
interessarono anche le strutture dell’edificio scenico, cfr. M. RlGONI, La città romana, 
aspetti archeologici, in Storia di Vicenda. I. Il territorio. La preistoria. L'età romana, Vi¬ 
cenza 1987, pp. 171-176; Ead., Vicenda, in 11 Veneto in età romana. II. Note di urbani¬ 
stica e di archeologia del territorio, Verona 1987, pp. 116-121, e da ultimo la relazione 
svolta dalla stessa studiosa nella XXIV Settimana di Studi Aquileiesi. Una analoga 
datazione è stata proposta per il teatro di Trieste nella recente edizione critica: M. 
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Fi ?- 1 Verona, piazza Martiri della Libertà. 1. Pianta dei resti sottostanti l’edificio ai nn. civ. » ■ 4 < e all’estremità sinistra ai nn Hv il 
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Fig. 2 Verona, piazza Martiri della Libertà, n. civ. i. 1. Pianta dei resti nelle cantine; 2 . prospetto 
orientale; 3 . sezione sull'asse del passaggio voltato. 









F*g- 3 Verona, via Redentore, n. civ. 6. 1 . Pianta dei resti nell’area del cortile; 2 . prospetto orientale; 
3 . sezione in corrispondenza del tratto meglio conservato delle strutture. 
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Fig. 4 — Verona, odeon. Planimetria delPedificio scenico. 
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negli odea di Lione e Afrodisia e nei teatri di Vicenza e di Trieste, al¬ 
l’esterno della costruzione poteva essere collocato un portico ( 20 ). La 
sostruzione del colonnato potrebbe riconoscersi nel muro, parallelo 
alPedificio scenico e collegato al suo prospetto occidentale mediante 
setti perpendicolari, individuato nel i960 circa 4 m più ad ovest del¬ 
l’allineamento dei resti sopra esaminati (figg. 4; 5). Di esso si hanno 
dati alquanto imprecisi poiché all’epoca dei lavori non fu rilevato, ma 
solo indicato con lastre di calcare nella pavimentazione della piaz¬ 
za ( 2I ). Alla stessa sostruzione è riferibile anche il residuo di muro 
spesso 1 m (escluso il rivestimento), visto per una lunghezza di m 
6,70 nello scavo di via Redentore 6 (figg. 3,1,3; 4). Sottostante il por¬ 
tico si trovava una serie di vani seminterrati collegati alla fossa dell’i- 
poscenio dal passaggio voltato ( 22 ): non sembra esservi, infatti, altra 


Verzàr BasS, Confronti con l’architettura teatrale , in // teatro romano di Trieste. Monu¬ 
mento, storia, funzione. Contributo per lo studio del teatro antico , Roma 1991, pp. 159 ss., 
in particolare 181. 

( :o ) Per Tolemaide: ICRAELING, op. cit., p. 95; per Lione: P. WUILLEUMIER, 
Foni/les de Fourvi'ere à Lyon, «GalHa», suppl. IV, 1951, p. 50, tavv. G; XI; per Afrodi¬ 
sia: K.T. Erim, More treasure from «thè mine of statuary»: excavations at Aphrodisias in 
Caria in South-West Turkey. Par1 1 : thè Tempie and thè Odeion , in «The Illustrated Lon¬ 
don News», n. 6490, 245, Dee. 21, 1963, p. 1030; lo., Odeion and statuary at Aphrodi¬ 
sias, ibid., n. 25 52, 246, Feb. 27, 1965, p. 2223; per Vicenza: RlGONI, La città , cit., p. 
174; RlGONI, Vicenda, cit., p. 120; COURTOIS, op. cit., p. 258; per Trieste: ibid., p. 
262; Verzàr Bass, op. cit., pp. 190-191, tav. f.t. 

(-') Meno probabile, sebbene la scarsità degli elementi pianimetrici non per¬ 
metta di escluderlo, che tale muro appartenga al sistema di fondazione dell’edificio 
scenico stesso, di cui avrebbe potuto costituire l’appoggio del prospetto esterno. 
Questa ipotesi, come quella che esso rappresenti la fondazione di una porticus post 
scaenam, comporta la sua prosecuzione lungo tutto il fronte del monumento, cosa 
questa più che probabile. Attualmente il lastricato, che ricalca i resti visti nel i960 
davanti alla facciata dei palazzi sul lato orientale di piazza Martiri, si interrompe a m 
16,70 dal limite meridionale del teatro, ma la fondazione non doveva terminare in 
quel punto: in tal caso, infatti, non si comprenderebbe a cosa poteva afferire il cuni¬ 
colo. Considerato poi che, in via Redentore 6, la continuazione della sostruzione si 
rinvenne a - m 3,50 dal piano dell’alzato dell’edificio scenico, è presumibile che la 
sua interruzione in piazza Martiri corrisponda ad una asportazione totale o parziale 
della struttura, forse superstite ad una profondità non raggiunta dallo scavo. 

(”) Il dispositivo ha all’incirca le stesse dimensioni di quelli posti alle due 
estremità dell’iposcenio del teatro veronese e fuoriuscenti all’esterno dei parascenia; 
per tali corridoi cfr. L. Franzoni, Il monumento e la sua storia, in II Teatro Romano. La 
storia, gli spettacoli, Verona 1988, p. 40; COURTOIS, op. cit., p. 165, fig. 159. I passaggi 
sotterranei, che dall’iposcenio conducono all’esterno dell’edificio scenico, sono assai 
rari nell’architettura teatrale: tra i pochi esempi quelli dei teatri di Amiternum e No- 
cera (COURTOIS, op. cit., pp. 129, 138, figg. 102, 103, 106, 117) e quello, risalente. 
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logica lettura della funzione del cunicolo; gli ambienti seminterrati 
dovevano essere strettamente connessi all’attività che si svolgeva nel¬ 
l’odeon, e verosimilmente destinati a servizio della scena. Il piano 
dell’iposcenio non è stato individuato ( 23 ). Funzione di sostegno del¬ 
l’impiantito del palcoscenico potrebbe aver avuto il muro in blocchi 
di pietra tufacea, spesso m 0,60, che nello scavo di via Redentore 6 
correva parallelo al fronte scena, m 1,50 più a oriente ( 24 ). 

Nulla si riconosce dello sviluppo della cavea: inevitabilmente, in 
assenza di concrete testimonianze dell’emiciclo, l’identificazione pro¬ 
posta rimane ipotetica, ma bisogna ammettere che a favore di tale ri¬ 
conoscimento convergono indizi urbanistici e architettonici convin¬ 
centi. Qualora esso fosse accertato rivestirebbe particolare valore do¬ 
cumentario, trattandosi in quel caso dell’unico monumento di questa 
classe noto in Italia settentrionale ( 2S ). 


però, alla sistemazione di età ellenistica, che sottopassa perpendicolarmente la scena 
del teatro di Taormina (ibid. , p. 274, fig. 283-284). 

( !J ) Esso poteva trovarsi alla quota del passaggio (- m 2,50 dal piano di posa 
dell’alzato) oppure ad una profondità maggiore raccordabile a quella mediante gra¬ 
dini: ai fini della sua individuazione è stato effettuato un saggio nell’unico punto at¬ 
tualmente indagabile della fossa scenica, in adiacenza all’imboccatura orientale del 
corridoio, saggio privo di esiti perchè l’area è risultata sconvolta dal precedente al¬ 
loggiamento di uno o più pozzi perdenti. 

(-') Con questo muro faceva forse sistema, nella parte centrale dcll’iposccnio, 
quello di maggior spessore (circa 1 m) che il Monga indicò, per una lunghezza di 
circa m io, davanti all’imbocco del corridoio. 

( !S ) 11 Meincl (op. cit., pp. 208 ss., 313 ss.) inserisce ipoteticamente nel numero 
degli odea di età imperiale i teatri di Aosta, Torino e Pola (colle Capitolino). 1 primi 
due, con emicicli inscritti entro una perimetrazione rettangolare, rientrano per il 
Meinel e qualche altro studioso nel numero dei teatro teda, poiché la loro tipologia 
strutturale suggerisce l’originaria esistenza di una copertura. Secondo una diversa e, 
mi pare, più fondata ipotesi (Crema, op. cit., p. 202; GinouvèS, op. cit., p. 197; A. 
Frova, Su! teatro di Limi, in R SL, XLV 1 , 1980, pp. 16, 18) simili impianti nascono, 
invece, dalla necessità di integrare organicamente la costruzione semicircolare delle 
cavee in planimetrie ortogonali. Non v’è perciò ragione di ricollegarli agli odea, e a 
riprova vi è l’esempio del teatro di Luni, pure inserito in una struttura quadrangola¬ 
re, la quale, per la sua modesta consistenza, non può certo aver mai sopportato una 
copertura (Frova, art. cit., p. 7 ss). 

Quanto al teatro piccolo di Pola, l’identificazione come odeon del Meinel si 
regge sulla presunzione che esso sia più recente del teatro del monte Zaro, la cui 
preesistenza avrebbe reso inutile la costruzione di un altro teatro e comportato piut¬ 
tosto la realizzazione di un odeon. Ma il teatro del colle Capitolino, stando alle ca¬ 
ratteristiche d’impostazione dell’edificio scenico, alla tecnica edilizia (COURTOIS, op. 
cit., pp. 169-172), alla tipologia della decorazione architettonica che pare possibile 
attribuirgli (G. CAVALIERI MANASSE, La decorazione architettonica romana di Aqttileia, 
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Qualche problema sussiste per la datazione dell’impianto. Quan¬ 
do per la prima volta, nel 1987, ho pubblicato il rilievo parziale delle 
strutture, mi è parsa proponibile una collocazione entro la prima me¬ 
tà del I sec. d.C. ( 26 ). Ciò, sia sulla base dell’analogia della scelta topo¬ 
grafica di odeon e teatro e della corrispondenza anche d’orientamento 
tra i due edifici che suggeriscono la dipendenza da un unico disegno 
urbanistico; sia, inoltre, sul riscontro dei materiali provenienti dagli 
scavi Monga, e da quelli del i960, e cioè due capitelli ionici in calcare 
bianco molto simili ai tipi del teatro, salvo per essere lavorati con il 
sommo scapo di colonne scanalate (”) ed un elemento architettonico 
rettilineo nella stessa pietra, recante una dedica all’imperatore Claudio 
nell’anno della sua quarta tributitelapotestas , il 44/45 ( 2S ). La cronologia 
giulio-claudia pareva plausibile anche per l’adozione dell’opera vittata 
semplice come rivestimento delle murature in conglomerato. Questa 
tecnica,infatti, largamente presente nel teatro veronese, è assai diffusa 
a partire dalla età augustea in Italia (tranne che in ambiente urbano) e 
nelle provincie, soprattutto in Gallia ( 29 ). Ulteriore appoggio alla pre¬ 
detta datazione fornivano i dati del recupero di via Redentore 6: da 


Trieste, Vola. I. L’età repubblicana augustea egiulioclaudia, Padova 1978, p. 148, n. 117), 
risale ad età augustea ed è certo più antico di quello del monte Zaro, edificato forse 
proprio perchè il teatro intramurano era divenuto insufficiente. 

E forse invece riconoscibile come teatrum tectum il piccolo edificio da spettacolo 
di Montegrotto che svolgeva verosimilmente funzioni miste. Per esso si veda da ul¬ 
timo G. Tosi, Padova e la zona termale euganea , in II Veneto nell'età romana. II. Note di 
urbanistica e di archeologia de! territorio, Verona 1987, pp. 189-190. 

Sui teatri di Aosta, Torino e Pola, oltre alla bibliografia citata dal Meinel, cfr. 
R. Mollo MEZZENA, Augusta Prae/oria e il suo territorio, in Archeologia in Valle d'Ao¬ 
sta. Da! neolitico alla caduta dell'impero romano, jjoo a.C. - V sec. d.C., Catalogo della 
Mostra, Aosta 1981, p. 85 ss.; EaD., Augusta Praetoria. Aggiornamento sulle conoscente 
archeologiche della città e del suo territorio, in Atti del Congresso sul bimillenario della città di 
Aosta (Aosta 1975), Aosta-Bordighera 1982, p. 242 ss.; S. FINOCCHI, Le théàtrc ro- 
main de Turiti, in Congrès Archéologiqne du Piémont, 129 session 1971, Paris 1977, pp. 
24-33; G.A. MANSUELLl, Urbanistica e architettura della Cisalpina romana fino al III sec. 
e Coll. Latomus 111, Bruxelles 1971, pp. 156-160; Courtois, op. cit., pp. 167 ss., 
174 ss., 259 ss., 268 ss. 

( 26 ) Cavalieri Manasse, Verona, cit., p. 38. 

( 27 ) L. Sperti, 1 capitelli romani de! Museo Archeologico di Verona, Roma 1983, p. 
37, n. 30; Carta archeologica, cit., p. 46; nota di A. Monga alla Congregazione Muni¬ 
cipale della Regia Città di Verona. 

( ! ®) CIL, V, 3326 = ILS, 204. 

(”) G. Lugli, La tecnica edilizio romana con particolare riguardo a Roma e Lazio, 
Roma 1957, p. 633 ss.; J.P. Adam, L’arte di costruire presso i romani. Materiali e tecni¬ 
che, Milano 1988, p. 147 ss. 
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una parte la constatazione che la fondazione dell’edificio scenico ta¬ 
gliava un livello riferibile, sulla base delle presenze ceramiche, all’età 
augustea ( 30 ), dall’altra quella che un piccolo lembo integro di strati¬ 
grafia, relativa alla distruzione del complesso conteneva frammenti di 
colonne scanalate e di zoccolature in pietra tenera bianca assai fine e 
compatta ed era del tutto privo di pietre e marmi colorati ( 3I ). 

Delle ragioni avanzate per questa collocazione è caduta quella 
relativa all’iscrizione posta in onore dell’imperatore Claudio e di altri 
membri della famiglia imperiale ( 32 ). Questo pezzo, secondo la testi¬ 
monianza di Andrea Monga, fu recuperato nella parte più occidentale 
della ex casa Cappelli. In quest’area il Monga riscontrò l’esistenza di 
una struttura in opera quadrata di calcare, ubicata ad ovest di quella 
qui considerata (che egli riteneva «vestibolo di uno degli ingressi 
maggiori dell’antico Teatro») e pertinente ad altro edificio ( 33 ). Ora 
appena a sud-ovest dell’ex casa Cappelli è venuta parzialmente in luce 
una porta urbica assai simile alla porta Leoni (fìg. 5) ( 34 ): vi sono fon¬ 
dati motivi per credere che l’epigrafe, che, dal punto di vista funzio¬ 
nale, è difficilmente collocabile nell’odeon, trattandosi di una base di 
attico o di struttura affine a sostegno delle statue bronzee dei dedica¬ 
tari ( 3S ), appartenga al rifacimento della facciata settentrionale della 
porta avvenuto in età claudia ( 36 ). Analogamente non è sicura l’attri¬ 
buzione dei due capitelli ionici se all’odeon o alla porta, anche se 
l’impiego di colonne libere nel primo monumento appare più proba¬ 
bile ( 37 ). Anche l’evidente unità del progetto urbanistico teatro-odeon 

( w ) Cosi risulta ad un esame sommario dei materiali attualmente in corso di 
studio. Oltre a molti avanzi di recipienti in ceramica comune, si segnalano frammen¬ 
ti di coppe a vernice nera di forma Lamb. 2 e 28, di patere in terra sigillata di fabbri¬ 
cazione nord-italica di forma Drag. 16, di un’anfora Dr. 6 B con bollo C. Coloni 
già noto a Verona (E. BUCHI, Banchi di anfore romane a Verona. Noie sui commerci cisal¬ 
pini in li territorio veronese in età romana , Atti del Convegno (Verona 1971), Verona 
1973, p. 588). Per l’inquadramento cronologico delle anfore Dr. 6 B, cfr. da ultimo 
A. TONIOLO, Le anfore di Aitino , Archeologia Veneta, XIV, 1991, p. 23. 

( 5I ) Lo strato presentava fortissime tracce di combustione. 11 fronte scena do¬ 
vette andare distrutto a causa di un incendio: calcinati dall’azione del fuoco sono an¬ 
che i rivestimenti lapidei all’interno della parte centrale dell’edificio scenico. 

( H ) Cavalieri Manasse, L’ imperatore Claudio , cit., p. 25 ss. 

( )3 ) Cfr. la già citata nota alla Congregazione Municipale della Regia Città di 
Verona. 

( M ) Cfr. nota 6. 

( 3S ) Cavalieri Manasse, L’imperatore Claudio , cit., pp. 30-31. 

(“) Ibidem , p. 21 ss. 

(”) 1 due capitelli (vedi nota 27) hanno provenienza diversa: quello fatto mu- 
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non è elemento determinante ai fini della cronologia di quest’ultimo 
edificio: nell’ambito di tale progetto, infatti, lo spazio destinato all’o¬ 
deon, poteva configurarsi come una riserva precostituita dell’area, 
senza comportare quindi l’immediata edificazione. Verrebbe, inoltre, 
a mancare in questo caso il rapporto di consequenzialità temporale tra 
la stratigrafia risalente alla fine del I sec. a. C. - inizi del I d. C. e la 
fondazione che la oblitera, annullandosi la valenza cronologica del 
contesto ( 38 ) in relazione alla struttura. 

Sussistono ancora, a favore della datazione in età giulio-claudia, 
l’utilizzo dell’opera vittata nel rivestimento delle murature e l’assenza, 
tra i materiali del crollo del fronte scena, di marmi e pietre colorati, 
largamente usati a Verona durante il periodo imperiale. Se il valore 
del secondo dato può essere inficiato dalle ridotte dimensioni del 
campione stratigrafico indagato e dalla casualità fisiologica delle risul¬ 
tanze di scavo, accentuata nelle ricerche non estensive, quello del pri¬ 
mo rimane, a mio avviso, determinante. 

E noto che l’opera vittata rimase in uso sino ad avanzata età im¬ 
periale, ma nel caso specifico ne vanno considerati il parallelo impie¬ 
go nei paramenti del teatro veronese ( 39 ), eretto sicuramente entro l’e¬ 
tà augustca e l’utilizzo, abbastanza generalizzato, negli edifici da spet¬ 
tacolo della X Regio databili entro l’età giulio-claudia ( 40 ). La conside¬ 
razione che questa tecnica non compare in altri monumenti della città 
atesina e quella che, nonostante la scarsa complessità, almeno gli 
esempi più antichi di adozione dovettero essere eseguiti da maestran¬ 
ze specializzate, mi pare suggeriscano uno stretto nesso tra le due co¬ 


rare dal Monga nell’angolo dell’ex casa Cappelli si rinvenne presso la struttura posta 
in luce nella parte occidentale di questo immobile; quello conservato al Museo fu 
scoperto nel i960 nell’area del fronte scena. Va inoltre aggiunto che durante i lavori 
ottocenteschi si recuperarono anche alcuni elementi lapidei a destinazione funeraria, 
evidentemente trovati in situazione di reimpiego. 

( ,8 ) Esso manterrebbe valore indiziario solo riguardo al momento della demo¬ 
lizione del centro urbano sulla sinistra d’Adige. Per tale intervento, preventivo ai 
grandi lavori di sbancamento e regolarizzazione delle colline di S. Pietro necessari 
per la costruzione del teatro e la monumentalizzazione della zona, cfr. da ultimo Ca¬ 
valieri Manasse, Le mura , cit., p. 179 ss. 

(”) L. BESCHl, Verona Romana. I monumenti , in Verona e il suo territorio , I, Ve¬ 
rona i960, pp. 420, 423. 

(*) È presente ad esempio, negli anfiteatri di Padova e Pola (Lugli, op. cit., 
PP- 5 3V5}6; Tosi, art. cit., p. 170 ss.), nel teatro piccolo di Pola, in quelli di Vicen¬ 
za e Cividate Camuno (COURTOIS, op. cit., pp. 171, 258; RlGONI, Vicenda, cit., p. 
121 ; V. MARIOTTI in questo stesso volume). 
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struzioni e avvalorino l’ipotesi che i lavori dell’odeon siano stati av¬ 
viati quando s’andavano completando quelli del teatro. 

Si aggiunga che l’altra tecnica edilizia riconoscibile nell’alzato 
dell’edificio — nucleo in opera quadrata di pietra tufacea e rivesti¬ 
mento in lastre di calcare o altra pietra di discreta consistenza — a 
Verona è documentata nel complesso della Curia, databile ad età libe¬ 
riana ( 4I ). Infine una collocazione relativamente antica sembra indicata 
anche dalle linee essenziali e compatte del fronte scena, con semplici 
basamenti ai lati delle porte destinati a reggere un’unica colonna, si¬ 
mili a quelli presenti sulla scena del teatro piccolo di Pola e del teatro 
di Trieste ( 42 ). Perciò, tenendo conto di questi dati, esiterei ad abban¬ 
donare la cronologia che ebbi a suo tempo a proporre per il monu¬ 
mento, anche se il tipo di impianto che pare possibile attribuirgli, a 
causa del taglio curvilineo nella collina, non sembra affermarsi prima 
della fine del I sec. d.C. ( 43 ). 

La questione potrebbe essere definita solo da una sistematica in¬ 
dagine di scavo nell’area della cavea *. 


( 41 ) G. CAVALIERI Manasse, II Foro di Verona: recenti indagini , in La città nell'I¬ 
talia settentrionale in età romana. Morfologia, strutture e funzionamento dei centri urbani delle 
Regiones X e XI, Atti del Convegno (Trieste 1987), Trieste-Roma 1990, p. 597 ss., in 
particolare nota 48, fig. 13. 

( 42 ) COURTOIS, Op. cit., p. 169, flgg. 164, 170-173; VERZÀR BASS, Op. cit., p. 
181, tavv. 13, 2;; 35, 76-77. 

( 43 ) ME 1 NEL, op. cit., p. 191. 

* I rilievi e le planimetrie qui presentati si devono al signor Sergio Bombieri 
della Soprintendenza Archeologica del Veneto. 
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Come per numerose altre classi monumentali, anche per gli edi¬ 
fici di spettacolo, e segnatamente per i teatri, la documentazione ar¬ 
cheologica dell’Emilia Romagna non si mostra particolarmente ricca: 
sia di per sé, per il numero degli esemplari conservati anche solo par¬ 
zialmente o comunque attestati, sia più in generale in rapporto al 
complesso delle testimonianze note nel resto della Cisalpina ('). Più 
ancora che dalla casualità delle scoperte archeologiche il fatto può di¬ 
pendere dalla marcata persistenza insediativa che ha contraddistinto la 
maggior parte dei centri urbani cispadani; la continuità di vita verifi¬ 
catasi quasi sistematicamente nelle colonie e nei municipi romani, con 
la sovrapposizione edificatoria che ne derivò, dovette infatti compor¬ 
tare di regola la distruzione, la demolizione per recupero dei materiali 
o quantomeno l’obliterazione delle opere architettoniche di un qual¬ 
che rilievo. 

Alcune interessanti indicazioni, frutto di vecchie segnalazioni o 
scoperte, si possiedono comunque da tempo; ad esse si può oggi for¬ 
tunatamente aggiungere l’apporto di ulteriori verifiche e di nuovi 
scavi, che se talora hanno permesso di meglio precisare situazioni già 
in passato note, in altri casi hanno fornito informazioni del tutto ine¬ 
dite e di grande rilievo. 


Bononia 

L’area in cui nel 189 a.C. fu dedotta la colonia latina di Bononia 
ha da tempo restituito svariati ruderi antichi, che nel complesso con¬ 
sentono ormai una discreta lettura dell’originaria topografia urba- 


(') Al riguardo in generale si rinvia a: G.A. MaNSUELLI, Urbanistica e architet¬ 
tura della Cisalpina romana fino al III sec. e.n., Bruxelles 1971, pp. 152 ss.; R. CHEVAL- 
I.IER, La romanisation de la Celtique du Pò, Roma 1983, pp. 128 ss.; M. VERZAR-BASS, 
I teatri dell'Italia settentrionale, in La città nell’Italia settentrionale in età romana (Atti 
Conv. Trieste 1987), Trieste - Roma 1990, pp. 411-440; cfr. inoltre H. Youffroy, 
La construction publique en Italie et dans /' Afrique romaine, Strasbourg 1986, passim e pp. 
396-397. 
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na ( 2 ). Dell’esistenza di un teatro romano, tuttavia, fino allo scorso 
decennio sono mancate prove certe, tanto che in proposito si poteva¬ 
no segnalare solo ipotesi e supposizioni erudite, spesso arbitrariamen¬ 
te collegate ad un qualche rinvenimento archeologico: al riguardo il 
più interessante tra i riferimenti contenuti nelle cronache locali è 
quello offerto sullo scorcio del XVI secolo dal Ghirardacci; questi, in 
base alla scoperta di «colonne et marmi bellissimi», ubicò infatti l’an¬ 
tico «theatro» bononiense proprio nell’area in cui esso effettivamente 
si trovava ( 3 ). Per il resto le notizie letterarie e cronachistiche relative 
alla questione risultano del tutto inaffidabili o comunque fantasiose, 
tanto da aver fatto prevalere nella dottrina archeologica di epoca più 
recente il convincimento della totale insussistenza di indizi circa l’esi¬ 
stenza o l’ubicazione di un simile edificio per spettacoli ( 4 ). 

Finalmente, proprio in quel settore urbano da tempo noto per 
l’abbondanza con cui vi si erano rinvenuti elementi epigrafici, sculto¬ 
rei ed architettonici, appunto coincidente con l’ambito a suo tempo 
segnalato dal Ghirardacci, si possono oggi segnalare gli scavi effet¬ 
tuati dalla Soprintendenza Archeologica tra il 1982 e il 1984, cui, nel 
1989, si sono aggiunti altri limitati sondaggi ( 5 ). 

Le indagini hanno dunque rivelato la presenza nel sottosuolo di 
consistenti murature, per lo più conservate solo in fondazione ( 6 ), ri¬ 
feribili quasi integralmente alle sostruzioni della cavea di un edificio 


( ; ) La base documentaria è raccolta in F. Bergonzoni, G. Bonora, Bologna 
romana, I, Fonti letterarie e carta archeologica del centro urbano, Bologna 1976; per scoper¬ 
te più recenti e per un aggiornamento bibliografico si rinvia a J. ORTALLI, Il foro 
commerciale di «Bononia» e altre note di architettura e urbanistica, in J. ORTALLI, C. De 
AnGELIS, P. Foschi, Fa rocca imperiale di Bologna, Bologna 1989, pp. 1 ss. 

( 3 ) C. GHIRARDACCI, Della Historia di Bologna, I, Bologna 1596, p. 11. 

( 4 ) Cfr. la documentazione raccolta in J. ORTALLI, Il teatro romano di Bologna, 
Bologna 1986, pp. 12-16. 

( 5 ) Sui risultati delle campagne effettuate nel 1982-84 in via Carbonesi e D’A- 
zeglio cfr. ORTALLI, Il teatro romano, cit. Tuttora inediti sono i risultati degli accerta¬ 
menti eseguiti nelle immediate vicinanze nel 1989, diretti da chi scrive con l’assisten¬ 
za della dott. Curina; tali scavi sono stati condotti nell’ala occidentale dell’Archivio 
di Stato, in concomitanza con lavori di ristrutturazione edilizia che prevedevano la 
creazione di alcuni ambienti di servizio interrati. 

( 6 ) I resti solitamente giacevano sotto i pavimenti delle cantine, costruite a 
partire dall’età rinascimentale; solo in corrispondenza di un’area cortilizia interna, 
mai edificata, al termine di un completo scavo stratigrafico si sono riportate in luce 
alcune murature conservate anche per un buon tratto di alzato. Tutti i ruderi più si¬ 
gnificativi sono stati mantenuti in vista all’interno degli edifici moderni entro cui si 
collocavano. 
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teatrale che occupava un’insula situata al margine meridionale della 
città romana (fig. i). Se purtroppo non si possiedono indicazioni sul¬ 
l’antico corpo scenico, che sarebbero fondamentali per una corretta 
determinazione tipologica del complesso, i settori esplorati hanno co¬ 
munque evidenziato alcune importanti caratteristiche strutturali del¬ 
l’imponente architettura (fig. 2), consentendo anche di riconoscervi 
due distinte fasi costruttive. 


La prima fase costruttiva 

Nella prima fase edilizia ( 7 ) (fig. 6), corrispondente all’impianto 
di fondazione, l’emiciclo del teatro bolognese aveva presumibilmente 
la forma di un semicerchio pieno ( 8 ), di circa 75 m di diametro, aper¬ 
to verso settentrione secondo quelle che sarebbero state anche le pre¬ 
scrizioni della trattatistica vitruviana ( 9 ). La struttura era del tutto au¬ 
toportante, in quando fondata su una fitta serie di murature radiali e 
concentriche costruite a vista entro un vasto ed unitario cavo di sban¬ 
camento, progressivamente reinterrato in corso d’opera; il reticolo 
delle fondazioni delimitava concamerazioni cieche, colmate a terrapie¬ 
no da strati di scarti lapidei di lavorazione e da terra di riporto ( l0 ), al¬ 
la cui sommità poggiavano direttamente le gradinate per gli spettato¬ 
ri ("). 

(’) Ortalli, // teatro romano , cit., pp. 17 ss. 

(“) Come lascerebbero intendere la posizione e il parallelismo all’asse costrut¬ 
tivo delfedificio di un muro di fondazione radiale individuato nel 1989, presso l’e¬ 
stremità occidentale della cavea; secondo una composizione a coppia presente anche 
in altri punti nodali delle sostruzioni, a breve distanza tale muro doveva infatti esse¬ 
re affiancato da una seconda struttura lineare, verosimilmente l 'analeruma di sostegno 
esterno, senza una prosecuzione della cavea a ferro di cavallo. 

(’) VlTRUV., V, 3, 2. Per il resto, come peraltro frequentemente si riscontra 
nella casistica archeologica dei teatri romani, nell’edificio di Bologna non si sono ri¬ 
levate particolari rispondenze alle prescrizioni di Vitruvio. 

( I0 ) La particolare natura di questi depositi, coevi all’erezione del teatro ed 
inoltre sigillati e protetti da disturbi successivi, si è rivelata di fondamentale impor¬ 
tanza per la determinazione stratigrafica della data di fondazione del complesso at¬ 
traverso l’analisi dei materiali contenutivi (D. BALDONI, Materiali di scavo: gli strati 
della fase repubblicana , in ORTALLI, Il teatro romano , cit., pp. 121 -15 5); la cronologia su 
base stratigrafica di questa prima fase edilizia, come del resto della successiva (R. 
Ct'RINA, Materiali di scavo: gli strati della fase imperiale, ibid., pp. 157-188), ha peraltro 
trovato piena conferma in ulteriori importanti indicatori cronologici, quali quelli, 
pure assai caratterizzanti, della tecnica edilizia e della forma architettonica. 

(") In più occasioni, e in particolare negli interventi del 1989, si è evidenziato 
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Il grande corpo sostruito a terrapieno bordava anteriormente 
l’orchestra di forma semicircolare, scoperta per un tratto brevissimo 
ma comunque sufficiente a ricostruirne il diametro, di circa 19 m, e la 
quota, sottoscavata di quasi z m rispetto al piano di calpestio esterno. 
All’intorno erano dunque le gradationes, con bassi sedili a gradino che 
si sviluppavano con lieve pendenza lungo l’invaso della cavea; verosi¬ 
milmente le gradinate erano suddivise orizzontalmente in due ordini 
da una praecinctio mediana, e verticalmente in almeno sei cunei da sca¬ 
lette radiali ( l2 ) (fig. io). 

Tra i settori delle gradinate dovevano poi aprirsi gli sbocchi dei 
corridoi rettilinei che, con risalita a rampa piana, attraversavano inter¬ 
namente la massa del terrapieno a costituire ingressi secondari per gli 
spettatori, ricavati, almeno in numero di quattro, lungo il perimetrale 
della cavea. Per quanto riguarda gli accessi principali dell’edificio, al¬ 
lo stato attuale non è possibile stabilire se il collegamento diretto con 
l’orchestra e Vima cavea fosse garantito da passaggi laterali coperti o 
piuttosto da parodoi scoperte; è invece assai probabile che un impor¬ 
tante tramite diretto, forse costituito da due scalinate lignee contrap¬ 
poste, raccordasse il retro dell’edificio alla stimma cavea , occupando 
l’ampia rientranza del perimetrale riscontrata sull’asse mediano dell’e¬ 
miciclo. 

A caratterizzare maggiormente l’impianto architettonico del tea¬ 
tro bolognese di prima fase fu comunque indubbiamente la confor¬ 
mazione della fronte curvilinea della cavea, estremo contenimento 
della struttura interna a terrapieno (figg. 8-9). Di aspetto solido quan¬ 
to massiccio, alto intorno ai 6 m, il muro perimetrale dell’emiciclo era 
dunque scandito da un ordine di articolati contrafforti che si svilup¬ 
pavano in serie continua: si trattava, dunque, di arcate cieche su semi¬ 
pilastri rettangolari, di scarso aggetto e di forma alta e stretta, verosi¬ 
milmente chiuse a tutto sesto e sovrastate da un attico. 


l’affioramento delle creste dei muri di frazionamento del terrapieno immediatamente 
al di sotto del piano di posa delle gradinate: il fatto dimostra come tali muri di rego¬ 
la fossero liberi e non collegati e chiusi da volte; queste ultime, conformate a botte 
rampante, potevano invece sussistere come copertura dei corridoi interni sottopas¬ 
santi, per i quali v. infra. 

( I! ) Anche in questo caso l’esistenza di tale tipo di struttura è stata verificata 
nei più recenti scavi, quando, a fianco delle gradinate laterizie individuate per sei or¬ 
dini, si sono scoperte tracce di una scala in frammenti di mattoni (di cm 30x50x7-9), 
larga intorno ai 140 cm. L’alzata dei gradini della scala, di 30 cm. risultava doppia 
rispetto a quella delle vicine gradinate. 
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Tanto nell’impostazione concettuale che nella resa formale il 
prospetto della cavea teatrale di Bologna mostra dunque una caratte¬ 
rizzazione architettonica decisamente peculiare, priva di paralleli nel¬ 
l’Italia settentrionale ma strettamente confrontabile con la tipologia 
di numerose costruzioni di ambito centroitalico, e segnatamente lazia¬ 
le e campano, erette tra il pieno II e gli inizi del I sec. a.C.: si tratta 
per lo più di imponenti architetture di tipo funzionale e di destinazio¬ 
ne pubblica, ad arcate cieche in opus incertum , quali i corpi sostruttivi 
e i prospetti terrazzati dei santuari di Ercole Vincitore a Tivoli e di 
Giove Anxur a Terracina, dei criptoportici forensi di Anagni e Tivo¬ 
li, e infine, di particolare significato per l’attinenza funzionale oltre 
che formale, del muraglione di contenimento esterno dell’anfiteatro 
sfilano di Pompei ( l3 ). 

Come la fronte ad arcate non presentava alcun inquadramento 
architettonico applicato, così anche nel resto della struttura di prima 
fase non è stata rilevata alcuna traccia direttamente o indirettamente 
riferibile ad elementi decorativi o a membrature ornamentali, ciò che 
denuncia con evidenza i caratteri eminentemente funzionali e la so¬ 
stanziale sobrietà dell’architettura del primo impianto teatrale. 

Numerose e di notevole interesse risultano invece le indicazioni 
relative alle tecniche edilizie impiegate nella costruzione, che compor¬ 
tò il sistematico uso di arenaria, pietra tenera di cava appenninica lo¬ 
cale. Grandi lastre ben squadrate pavimentavano cosi il piano dell’or¬ 
chestra, mentre piccole scaglie componevano Vopus caementicium dei 
muri di fondazione. Blocchetti parallelepipedi di rinforzo angolare e 
scapoli troncopiramidali di buona rifinitura erano impiegati per com¬ 
porre il paramento in opus incertum , dall’accurata tessitura spesso con 
corsi di posa obliqui, usato in tutte quelle parti di muratura destinate 
a rimanere in vista, quali la fronte esterna della cavea e le pareti dei 
corridoi sottopassanti: le particolari caratteristiche tecniche e compo¬ 
sitive richiamano con ogni evidenza l’evoluto tipo di incertum ricon¬ 
ducibile ai decenni finali del II e iniziali del I sec. a.C., di rarissima at¬ 
testazione in Italia settentrionale ma ampiamente diffuso nella costru- 


C 3 ) C.F. Giuliani, Tibur, Forma Italiae, I, 7, Roma 1970, pp. 178-180, figg. 
195-197; G. Lugli, Anxnr-Tarracina , Forma Italiae, I, 1, Roma 1926, c. 167, fig. 12; 
M. Mazzolane Anagnia , Forma Italiae, I, 6, Roma 1969, pp. 92-101, figg. 119-120; 
Giuliani, Tibur , cit., pp. 95-107, figg. 64-67; M. GlROSl, L'anfiteatro di Pompei , 
«MemNap», V (1936), pp. 34-35, fig. 1; P. ZANKER, Pompei , Torino 1993, figg. 
29-30. 
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zione di opere pubbliche di area centroitalica e in particolare lazia¬ 
le o. 

Nella prima fase di vita pare non esservi stato impiego effettivo 
di materiali fittili per le strutture portanti dell’edificio; una larga pre¬ 
senza di laterizi, più precisamente mattoni semisesquipedali disposti 
ad opus spicatum ( IS ), si segnala peraltro nella costruzione delle gradi¬ 
nate, che come detto poggiavano direttamente su\Y aggestus di terra. 
Le relative attestazioni, in particolare quelle offerte dai più recenti 
scavi, riguardano specificatamente Vima cavea ; qualche indizio consen¬ 
te peraltro di non escludere la presenza di rivestimenti in lastre di are¬ 
naria, almeno negli ordini della proedria. 

Uno dei principali elementi d’interesse che il teatro bolognese 
presenta nella sua fase originaria è indubbiamente costituito dalla cro¬ 
nologia decisamente alta ( l6 ). La forma architettonica e la tecnica co¬ 
struttiva impiegate, estremamente caratterizzanti e ricche di significa¬ 
tivi confronti, riconducono infatti indubitabilmente a quel tilone del¬ 
l’architettura romana tardorepubblicana spesso definita sillana, e, più 
precisamente, ad un arco cronologico compreso tra il 1 20 e l’8o a.C. 
La possibilità di disporre di numerosi precisi riferimenti di ordine 
stratigrafico ( l7 ), oltre a corroborare tale inquadramento di massima, 
consente poi di circoscrivere ulteriormente la datazione del monu¬ 
mento, che può così essere orientativamente riportata al secondo de¬ 
cennio del I sec. a.C., e comunque non oltre l’8o. 

La notevole antichità inserisce dunque a pieno titolo il monu¬ 
mento bolognese nella fase formativa dell’architettura teatrale roma¬ 
na, come del resto denuncia la stessa arcaicità strutturale che contrad¬ 
distingue il tipo di cavea, a terrapieno frazionato e sostruzioni non 
agibili. In realtà, proprio in considerazione della sua alta cronologia. 


( 14 ) In proposito cfr.: G. Lugli, La tecnica edilizia romana con particolare riguardo 
a! Lascio, Roma 1957, pp. 443 ss.; F. CoARELLl, Public Building in Rome between thè Se- 
cond Panie War and Sulla, «PBSR», XLV (1977), pp. 9-10; J.P. Adam, La construction 
romaine , Paris 1984, pp. 140-142. Per il più significativo confronto norditalico, costi¬ 
tuito dal muraglione di terrazzamento della villa sillana del Varignano, si veda ad es. 
A. BERT1NO, La villa romana del Varignano , «QuadStLunensi», III (1978), pp. 53 ss., 
figg. 20-22. Sui molteplici richiami centroitalici si rinvia a ORTALLI, Il teatro romano, 
cit. pp. 59 ss. e relativi riferimenti bibliografici. 

( 15 ) Un cenno di inquadramento di ambito regionale in V. RIGHIMI, Materiali e 
tecniche di costruzione in età preromana e romana, in Storia di Ravenna, I, L'ero antico (a.c. 
di G. Susini), Venezia 1990, p. 279. 

( 16 ) ORTALLI, // teatro romano, cit.; pp. 44-52. 

(”) V. supra e Baldoni, op. cit. alla nota io. 
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il teatro scoperto nei pressi di via Carbonesi evidenzia anche alcune 
soluzioni tecniche e formali le quali, per quanto non compiutamente 
definite, risultano per l’epoca decisamente innovative: ciò in partico¬ 
lare per quanto concerne quella che a buona ragione può essere consi¬ 
derata la principale innovazione del teatro romano rispetto al teatro 
di tradizione greca, vale a dire l’autoportanza ( l8 ). 

Se è noto come varie siano le differenze che sussistono tra i pre¬ 
cedenti di tipo greco ed ellenistico e gli esiti che l’edificio per spetta¬ 
coli ebbe in età romana ( l9 ), quali il restringimento dell’orchestra, la 
riduzione a semicerchio della cavea, la chiusura delle parodoi di acces¬ 
so laterale, coperte e sovrastrutturate, e la particolare articolazione 
conferita all’edificio scenico, fu proprio la capacità che i Romani eb¬ 
bero di svincolare le gradinate dall’obbligo di un appoggio a pendii 
naturali, attraverso la creazione di apposite sostruzioni, che conferì ai 
teatri la massima libertà dal punto di vista formale ed urbanistico, 
consentendo di svilupparne al massimo le potenzialità architettoni¬ 
che. 

È pur vero che dal tardo classicismo sussistono alcuni interes¬ 
santi precedenti greco-italici di cavea sostruita a terrapieno, come per 
l’ambito magnogreco nel caso offerto dal teatro di Metaponto ( 20 ); si 
tratta comunque di esperienze episodiche e puramente funzionali, da 
cui non scaturì alcuna reale tradizione costruttiva. Pure gli emicicli 
che dalla metà del II sec. a.C. vennero inseriti in complessi cultuali la¬ 
ziali, quali i santuari di Gabi, Palestrina e Tivoli ( 2I ), e che talora fu¬ 
rono precocemente caratterizzati dal parziale appoggio su sostruzioni 
agibili in muratura, non raggiunsero mai un’effettiva autonomia ar¬ 
chitettonica. Diversa la natura della cavea pure santuariale di Pietrab- 
bondante ( 22 ), riconducibile allo scorcio del II sec. a.C.: in questo caso 


('“) In proposito cfr. le importanti osservazioni proposte da E. FrÉZOULS, 
Problémes anrchéo/ogiqnes dii théàtre romani, «Dioniso», XLIII (1969), pp. 144 ss.; ID., 
Aspects de Tbis!aire architecturale du théàtre romani, in ANRIP', II, 12, 1, Berlin - New 
York 1982, pp. 563 ss. 

(”) Oltre alla bibl. cit. alla nota precedente, al riguardo cfr.: M. BlEBER, The 
history 0/ thè greek and romeni theater, Princeton 1961, pp. 86-88; A. NePPI MoDONA, 
di edifici teatrali greci e romani, Firenze 1961, pp. 72-73; E. FrÉZOULS, L’architecture 
dn théàtre romain en Italie, «Palladio», XVI (1974), pp. 35 ss.; M. FUCHS, Untersuchun- 
gen £nr Ansstattung rómischer Theater, Mainz 1987. 

( :o ) D. Mertens, A. De Siena, Metaponto: il Teatro-Ekklesiasterion, «BdA», s. 
6, XVI (1982), pp. 4 ss., 34 ss., fig. 16. 

( 2I ) J.A. HaNSON, Roman theater-temples, Princeton 1959, PP- 37 ss. 

(-) M.J. Strazzulla, B. Di Marco, Il santuario somàtico di Pietrabbondante, 
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la relativa indipendenza strutturale, garantita dal supporto a terrapie¬ 
no imbrigliato, riconduce infatti ad un filone di sperimentazioni ar¬ 
chitettoniche che, tra la fine del II e i primi decenni del I sec. a.C., 
trovò ampia diffusione in area centroitalica, latina e soprattutto cam- 
pano-sannitica. 

Numerosi e diversificati sono così gli esempi di teatri in cui 
compaiono cavee nelle quali, pur in forme diverse, con sostruzioni in 
muratura o a terrapieno, ci si avvia a perseguire una parziale o, me¬ 
glio, totale autoportanza: tra gli altri si potranno ricordare gli esempi 
di Sarno, di Capua, con il suo «teatri/»i terra exaggerandum », di Teano, 
di L anuvium, fino al theatrum tectum di Pompei, pure ad aggestum, talo¬ 
ra classificato come primo edificio teatrale di tipo prettamente roma- 
noO. 

In area campana, ancora entro il primo trentennio del I sec. a.C., 
soluzioni analoghe mostrano pure alcuni tra i più antichi anfiteatri, a 
Pompei e Telesia ( 24 ). Oltre all’autonomia strutturale dei corpi di so¬ 
stegno delle gradinate, in questi casi risalta la compiuta definizione 
del prospetto esterno della cavea, con fronte ad un ordine di arcate; si 
tratta di un’ulteriore importante innovazione architettonica, elaborata 
in pieno parallelismo con il teatro bolognese, destinata a significativi 
sviluppi nei decenni a venire. 

In definitiva, la partecipazione dell’edificio di Bologna a questa 
fondamentale fase formativa della storia dell’architettura teatrale ro¬ 
mana pare di grande significato: ciò soprattutto se si considera che es- 


Roma 1971, pp. 18 ss., tavv. I-Il; H. Lauter, Die hellenistiscben Tbeater eter Samniten 
unct Lateiner in ibrer Be^iehimg znr Theaterarchitektnr /ter Griecben , in Heltenismt/s in Mit- 
telìtalien (Koll. Gòttingen 1974), Gòttingen 1976, II, pp. 415 ss., fig. 6. 

(’ 3 ) B. D’AGOSTINO, Santo, Scavi archeologici, «BdA», s. ;, LII (1967), p. 242, 
A. De FRANCISCIS, Due iscrizioni inedite dei «magistri campani», «Epigraphica», XII 
(1950), pp. 126-130; W. JOHANNOWSKY, Relazione preliminare sugli scavi di Teano, 
«BdA», s. 4, XLVIII (1965), pp. 152 ss., figg. 17-25; G. BENDINELL 1 , Il teatro romano 
di Lanario, «RendPontAcc», XXXIV (1961-62), pp. 79 ss., figg. 1-6; G. SPANO, Os- 
sen’azjoni intorno al «Theatrum tectum» di Pompei, «AnnlstS. Chiara», XVI (1948-49), 
pp. 11 ss.; BlEBER, The bistory, cit., pp. 174-177, figg. 605, 615-615. Oltre che in ge¬ 
nerale al LAUTER, Die hellenistiscben Tbeater, cit., per altra bibliografia di dettaglio si 
rinvia alla documentazione raccolta in ORTALLI, Il teatro romano, cit., pp. 57 ss. e re¬ 
lative note. 

( 24 ) Gl ROSI, L'anfiteatro di Pompei, cit., pp. 27 ss.; BlEBER, The bistory, cit. pp. 
177 ss., figg. 622-623; P- GROS, Architettura e società neithalia romana, Roma 1987, 
pp. 140-143; C.F. GIULIANI, Telesia, Studi di urbanistica antica, «QuadTopAnt», 11, 
Roma 1966, pp. 99 s., figg. 46-47. 
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so si collocava in un centro tutto sommato periferico e privo di qual¬ 
siasi permeazione o tradizione ellenica, e che la fondazione, non po¬ 
steriore all’8o a.C., è di alcuni decenni più antica del primo teatro sta¬ 
bile di Roma, inaugurato da Pompeo nel 5 5 a.C. ( 25 ). In realtà, a ben 
vedere, proprio l’ambito decentrato e lontano dai condizionamenti e 
dalle censure politiche urbane potè più facilmente consentire l’adesio¬ 
ne a nuove tendenze formali e lo sviluppo di nuove tipologie archi- 
tettoniche. 

Il teatro bolognese manifesta dunque una rimarchevole precocità 
nell’allinearsi alle più avanzate sperimentazioni costruttive del maturo 
ellenismo medioitalico; ciò riveste un evidente valore documentario, 
che peraltro travalica l’aspetto puramente tecnico, essendo di notevo¬ 
le rilievo anche sul piano culturale e sociale. 

Se in generale il periodo che va dalla fine del II alla prima metà 
del I sec. a.C. è caratterizzato da una particolare vitalità nel campo 
dell’edilizia pubblica, è infatti proprio nei decenni immediatamente 
posteriori alla guerra sociale che in modo quasi programmatico viene 
attuata la riorganizzazione urbanistica e il rinnovamento architettoni¬ 
co di un gran numero di città, come diretta conseguenza del processo 
di municipalizzazione allora in atto su larga parte della penisola ( 26 ). 
Di tale temperie e della circolazione di idee e di maestranze che ne de¬ 
rivava, in particolare dall’ambito centroitalico, fu dunque pienamente 
partecipe anche Bononia : tra altre probabili intraprese di edilizia pub¬ 
blica, la vecchia colonia si dotò appunto allora del grande edificio per 
spettacoli, a testimonianza del livello di decoro urbano e di cultura ci¬ 
vica raggiunti dalla città. 

La rappresentatività e la programmaticità dell’intervento edilizio 
sono del resto chiaramente denunciate dalla stessa posizione urbani¬ 
stica del monumento. Si assiste qui infatti ad un pianificato inseri¬ 
mento all’interno di un isolato circoscritto da tre arterie urbane, tra le 
quali i due importanti cardini centrali, e prossimo ad un rilevante in- 


( 25 ) BlEBER, The history, cit., pp. 181-182, figg. 630-632. 

( !6 ) In proposito cfr.: E. Gabba, Urbaiiis^a^ione e rinnovamenti urbanistici nell'I¬ 
talia centro-meridionale del I sec. a.C., «StCIOr», XXI (1972), pp. 73 ss.; ID., Considera¬ 
zioni politiche ed economiche sullo sviluppo urbano in Italia nei secoli II e 1 a.C. in Helleni- 
smus in Mitte/ita/ien, cit., II, pp. 513 ss.; H. GalSTERER, Urbanisation und Municipa/isa- 
tion italiens ini 2. und 1. Jh. v. Chr., ibid., pp. 527 ss.; GROS, Architettura e società, cit., 
pp. 109 ss.; P. SOMMELLA, Italia antica, L’urbanistica romana, Roma 1988, pp. 109 ss.; 
P. Gros, M. Torelli, Storia dell’urbanistica, Il mondo romano, Roma - Bari 1988, pp. 
156 ss. 
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crocio di strade suburbane. La relativa perifericità del teatro, posto al 
margine meridionale della città, è quindi compensata dagli agevoli 
collegamenti itinerari, che ne facevano quasi una cerniera tra interno 
ed esterno dell’abitato; a ciò sarà poi da aggiungere la privilegiata 
collocazione entro quella fascia mediana di ìnsulae perpendicolare al 
tratto intramurano della via Aemilìa, decumanus maxintus urbano, delle 
quali è stata notata la prevalente destinazione pubblica ( 27 ). 

Per quanto eretto ancora su terreno quasi pianeggiante, il teatro 
si levava al piede delle colline che bordavano la città verso meridione, 
assumendo dunque qualche rilievo anche dal punto di vista paesaggi¬ 
stico: al culmine della serie di isolati pubblici, esso diveniva infatti 
elemento terminale di un sistema urbanistico ascensionale impostato 
su un’assialità longitudinale: si tratta evidentemente di un tipo di or¬ 
ganizzazione spaziale di ascendenza italico-ellenistica, che peraltro al 
nord trovò anche altrove applicazione, come nei casi degli impianti 
urbani di Brescia e Verona ( 28 ). 


La seconda fase costruttiva 

Al momento della fondazione il teatro bolognese, con i suoi 75 
m di diametro, fu indubbiamente un’opera edilizia di grande portata; 
col passare del tempo, tuttavia, la crescita demografica e il progressi¬ 
vo rinnovamento della veste architettonica della città dovettero porre 
nuove esigenze, tanto di ordine dimensionale che formale, provocan¬ 
done in qualche misura l’obsolescenza. 

Alcuni indizi fanno ritenere che una prima ristrutturazione inte¬ 
ressasse l’edificio teatrale in età protoimperiale, periodo al quale è sta¬ 
to assegnato un pregevole elemento di grande trabeazione marmorea, 
dalla fine decorazione, recuperato nel tardo ottocento in un’area circa 
corrispondente all’estremità nordorientale della cavea ( 29 ). Il tipo di 
membratura e la posizione del ritrovamento paiono indicarne l’origi- 


( 21 ) F. BERGONZONl, La «città aperta» Bononia, in Bologna centro storico (Cat.), 
Bologna 1970, pp. 26 ss.; ID., Bologna romana, cit., p. 148; ORTALLI, Il foro commercia¬ 
le, cit., pp. 22-24. 

( 28 ) G.A. MANSUELLl, L’urbanistica delle città romane in Va! Padana, «AAAd», 
IV (1973), pp. 94-95; ID., Roma e il mondo romano, I, Torino 1981, p. 22. 

(f) G. GOZZADINI, Studi archeologico-topografici sulla città di Bologna, «AttiDe- 
pRomagna», VII (1868), p. 62; S. De Maria, Làrchiettura romana in Emilia-Romagna 
fra III e I sec. a.C., in Studi sulla città antica, L'Emilia-Romagna, Roma 1985, p. 359 » 
tav. XVII.2; ORTALLI, Il teatro romano, cit., figg. 97-98. 
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naria appartenenza alla scaenaefrons, suggerendo, dunque, un radicale 
intervento di rifacimento e abbellimento deH’edificio scenico attuato 
in età augustea; il momento pare del resto estremamente significativo, 
sia per la coincidenza con il complessivo riassetto dell’ambito urbano 
locale allora in atto, sia, più in generale, perché proprio allora si assi¬ 
stette ad un diffuso e talora impetuoso sviluppo dell’architettura 
teatrale ( 30 ). 

Una diretta e abbondante documentazione di scavo si possiede 
invece per un ulteriore intervento di ristrutturazione verificatosi alcu¬ 
ni decenni più tardi, intervento che riguardò la cavea, della quale fu 
attuata una radicale e completa trasformazione ( 31 ) (fig. 7). Con tali la¬ 
vori si mirò evidentemente al duplice scopo di ampliare la capienza 
deH’emiciclo e di abbellirne al tempo stesso la veste esteriore, in mo¬ 
do tale da adeguarlo alle più aggiornate tipologie architettoniche, de¬ 
cisamente più evolute rispetto alla vecchia tradizione costruttiva di 
età repubblicana. 

In questa seconda fase costruttiva si provvide dunque innanzi¬ 
tutto a trasformare il preesistente muro di contenimento della cavea: 
le arcate cieche di contrafforte furono allora demolite e rasate, mentre 
la rientranza centrale posteriore fu chiusa, prolungando con un rac¬ 
cordo curvilineo il perimetrale. Dopo tale predisposizione, al vecchio 
anello in opus incertum , così regolarizzato, fu addossata una serie di 
nuovi muri radiali lunghi circa 9 m., con potenti fondazioni in con¬ 
glomerato cementizio di ciottoli sovrastate da pochi corsi di mattoni 
sesquipedali marcapiano (fig. 9); su di essi poggiavano gli alzati lapi¬ 
dei in opera quadrata di selenite, originariamente raccordati da arcate, 
purtroppo quasi integralmente spogliati in antico. L’intervento co¬ 
struttivo consentì l’ampliamento dell’emiciclo, il cui diametro rag¬ 
giunse i 93 m, e il suo innalzamento, ipotizzabile intorno a quegli 11 
m sufficienti ad accogliere sul prospetto esterno un doppio ordine di 
arcate. Anche l’orchestra dovette subire qualche modifica, con l’allar¬ 
gamento del diametro a 21 me una ripavimentazione probabilmente 
in lastre di marmo. 

Se con tali lavori la cavea teatrale esteriormente assunse un 


( w ) Su ciò e sull’evoluzione dell’apparato scenico in età imperiale cfr.: G. Be- 
JOR, L'edificio teatrale nell' urbanità fione augustea, «Athenaeum», LVII (1979), pp. 126 
ss.; FrÉZOULS, Aspects de l'bistoire architetturale, cit., pp. 380 ss.; FUCHS, Untersuchun- 
gen, cit.; Gros, Torelli, Storia dell'urbanistica, cit., pp. 221 ss. 

( Jl ) ORTALLI, lì teatro romano, cit., pp. 77 ss. 
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aspetto simile a quello dei più recenti edifici teatrali di età imperia¬ 
le ( 32 ), in realtà il vecchio ed ingombrante corpo interno a terrapieno, 
che continuò a costituirne il massiccio nucleo centrale, impedì di 
giungere ad un’effettiva e sostanziale trasformazione. I corridoi d’ac¬ 
cesso sottopassanti, pur se prolungati, rimasero così in funzione; le 
gradinate, per quanto con sedili rinnovati, conservarono una penden¬ 
za assai modesta, poco più accentuata rispetto a quella preesistente; la 
giustapposizione esterna di ambienti voltati ad arcate creò una serie 
di concamerazioni trapezoidali agibili, ma non consentì comunque di 
renderle percorribili attraverso ambulacri o corridoi anulari ( 33 ). 

Alle opere strutturali si accompagnarono altri interventi accesso¬ 
ri, tra i quali notevole importanza dovettero assumere le decorazioni 
ambientali ed architettoniche, la cui ricchezza ed elaborazione tra¬ 
spaiono dai pochissimi resti conservatisi ( 34 ). Pavimenti a mosaico e 
opus sedile di marmi pregiati e rivestimenti parietali musivi, a stucco o 
con affreschi a motivi fitomorfi ornavano le grandi camere voltate 
dell’ordine inferiore della cavea; lastre calcaree con delicati rilievi ar¬ 
chitettonici, floreali e figurati rivestivano i vestiboli dei corridoi di 
accesso; fini membrature e colonne, anche in marmo cipollino e nu- 
midico, dovevano decorare il prospetto esterno dell’emiciclo. 

Ancora a proposito dell’ornamentazione accessoria della seconda 
fase costruttiva della cavea teatrale si dovrà ricordare il pregevolissi¬ 
mo torso marmoreo loricato rinvenuto ai primi del cinquecento nella 
stessa area di scavo di via Carbonesi ( 35 ) (fig. 11), appartenuto a una 
statua iconica che originariamente doveva ergersi sul retro della ca¬ 
vea, alla sommità di un attico o in un ambiente di rappresentanza alla 
base del perimetro esterno. Al di là della ragguardevole qualità arti¬ 
stica del pezzo, oggi conservato presso il Museo Civico di Bologna, 
preme notare come la scultura sia stata convincentemente attribuita a 
Nerone ( 36 ). Se il fatto bene si adatta alla frequenza con cui immagini 


( 3 ’) BlEBER, The bistory, cìt., pp. 190 ss.; Frf.ZOULS, Aspects eie l'bistoire arebitee- 
turale, cit., pp. 571 ss. 

(”) Solo in un momento più avanzato potè essere addossata alla cavea, alme¬ 
no per un certo tratto, una struttura curvilinea, quale sorta di peribolo; in proposito 
v. infra e ORTALLI, Il teatro romano , cit., pp. 113-114. 

( M ) ORTALLI, Il teatro romano , cit., pp. 91 ss. 

( 3S ) G.N. ALIDOS1, Instruttione delle cose notabili della città di Bologna, Bologna 
1621, p. 79.; C.C. MALVASIA, Marmora Felsinea, Bologna 1690, pp. 149-150; ORTAL- 
LI, Il teatro romano, cit., figg. 95-96. 

(“) G.A. Mansuelli, Il torso neroniano di Bologna, «StrennaStBol», VI (1956), 
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dei personaggi della cerchia imperiale, in special modo in età giulio- 
claudia, comparivano in cicli statuari inseriti aH’interno di edifici tea¬ 
trali (”), l’interesse cresce ulteriormente considerando che allo stesso 
imperatore è stato attribuito un frammento di iscrizione dedicatoria 
monumentale in lettere di bronzo, datato al 60 d.C., proveniente dalle 
immediate vicinanze ( 38 ). 

L’esistenza presso il teatro bolognese di due importanti elementi 
onorari dedicati a Nerone, statuario l’uno ed epigrafico l’altro, non 
pare casuale, si ritiene anzi che il tutto debba essere ricollegato in un 
quadro unitario con altre testimonianze documentarie che pure ricon¬ 
ducono ad un ambito neroniano: da un lato la testimonianza offerta 
da Tacito e Svetonio per il 53 d.C., relativa alla perorazione tenuta in 
senato dal giovane Nerone, che fruttò a Bononia una consistente elar¬ 
gizione di denaro come finanziamento per interventi edilizi ( 39 ); dal¬ 
l’altro 1 materiali rinvenuti nei livelli strettamente connessi alla fase di 
ampliamento del teatro, che suggeriscono una datazione su base stra¬ 
tigrafica alla metà del 1 sec. d.C. ( 40 ). 

In definitiva si ritiene assai probabile che proprio al personale e 
diretto intervento di Nerone in favore della città, forse particolar¬ 
mente amata per le sue tradizioni filoantoniane, fossero dovuti l’am¬ 
pliamento e la ristrutturazione del teatro bolognese, che di conse¬ 
guenza sarebbero indicativamente riconducibili agli anni compresi tra 
il 5 3 e il 60 d.C.; l’opera di evergetismo è del resto pienamente conso¬ 
na alle caratteristiche del personaggio, al quale i cittadini poterono 
manifestare la propria gratitudine con tributi onorifici quali quelli at¬ 
testati archeologicamente. 

Dopo la radicale trasformazione di età neroniana la cavea non 
dovette subire più interventi strutturali di grande rilievo, e al massi¬ 
mo si potrà segnalare il rialzamento dei piani pavimentali delle conca- 


pp. 81-87. Ancora evidenti sono le tracce della damnatio memoriae subita dalla scultu¬ 
ra, in particolare nei segni alla base del collo dovuti alla rimozione violenta della 
testa. 

(”) Bejor, L’edificio teatrale, cit., pp. 134 ss. con elenco di attestazioni; per in¬ 
teressanti osservazioni di carattere generale sulla questione cfr. P. GROS, Théàtre et 
calte imperiaI en Caule Narbonuaise et dans la Péninsule lbérique, in Stadtbild and Ideologie 
(Atti Koll. Madrid 1987 a c. di W. Trill.MICH e P. Zanker), Miinchen 1990, pp. 
381 ss.; GROS, Torelli, Storia dell'urbanistica, cit., pp. 224-225. 

(“) C/L, XI, 702; F. Rocchi, «AttiDepRomagna», IX (1870), pp. XXIX ss. 

(”) TAC., Ann., XII, 58; SVET., Nero, 7. 

( w ) V. supra e BALDON 1 , op. cit. alla nota io. 
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merazioni esterne attuato verso la metà del 11 sec. d.C. Sempre nei 
primi due secoli dell’età imperiale si potranno collocare alcuni inter¬ 
venti costruttivi e di sistemazione che interessarono l ’insula incentrata 
sul teatro ( 4I ); tra i più precoci andrà ricordata la lastricatura a basola- 
to di tutto lo spiazzo che bordava esternamente la cavea, a costituire 
uno spazio pubblico scoperto cui poteva ben corrispondere sul lato 
opposto, al di là dell’edificio scenico, un altro piazzale con porticus; 
sull’asse longitudinale della cavea l’approfondirsi del selciato e la pre¬ 
senza di un basamento in opera quadrata suggeriscono l’esistenza di 
un arco, forse un tetrapylon , collegato ad una rampa d’accesso all ’aditus 
occidentale; poco a meridione era un piccolo sacello eretto nel II se¬ 
colo, mentre sul retro della cavea, tra questa e un grande muraglione 
laterizio di delimitazione dell’isolato, è stata riconosciuta una fonda¬ 
zione curvilinea che pare interpretabile come perimetrale di un peri- 
bolo aggiunto all’esterno dell’emiciclo, posteriormente all’amplia- 
mento neroniano. 

Per quanto concerne ancora la struttura propriamente teatrale, in 
età medio e tardoimperiale si dovettero registrare modifiche dell’as¬ 
setto architettonico solo di tipo disgregativo: già dalla fine del III se¬ 
colo con parziali spoliazioni degli arredi di maggior pregio; probabil¬ 
mente dalla seconda metà del IV con la demolizione e il recupero per 
reimpiego delle murature esterne in selenite. Alla distruzione dei 
principali corpi struttivi e al completo abbandono dell’edificio fece 
poi seguito il crollo dei residui alzati e il progressivo interro dell’in¬ 
vaso della cavea, con spessi depositi di terre nere che, in età altome¬ 
dievale, occultarono definitivamente i ruderi del complesso e furono 
saltuariamente occupati da precarie e deboli strutture insediative in 
legno ( J2 ). 


Meliamola 

Il piccolo centro di Mevaniola sorgeva nel forlivese, lungo la val¬ 
le del Bidente, in quel settore di Appennino romagnolo che Augusto, 


( 4I ) Ortalli, Il teatro romano , cit., pp. 107 ss. 

( 43 ) Rilevate soprattutto in corrispondenza d eW'ima canea, probabilmente meno 
degradata e compromessa da ruderi e macerie; in particolare gli interventi del 1989 
hanno evidenziato un interro di oltre 3 m al di sopra dei resti della precoce demoli¬ 
zione delle gradinate, con all’interno piani d’uso, focolari e buche di paletti lignei 
strutturali. 
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nella sua suddivisione amministrativa del territorio italico, ricondusse 
alla regio VI, VUmbria. Più precisamente è in località Pianetto, in 
prossimità dell’odierna Galeata, che ripetute scoperte, e in particolare 
gli scavi condotti dalla Soprintendenza Archeologica tra il 1958 e il 
1962, hanno consentito di ubicare con certezza l’area del municipio 
montano, rivelandone parte dell’impianto urbano organizzato nel pie¬ 
no 1 sec. a.C., incentrato su una serie di complessi a destinazione 
pubblica ( 43 ). 

Tra i ruderi riportati in luce dalle ricerche dirette da Giovanna 
Bermond Montanari risaltano in special modo i resti di un edificio 
teatrale (fig. 1), per il quale si possiede un’accurata relazione di scavo 
che consente di coglierne le caratteristiche essenziali (fig. 3), quali ri¬ 
sultarono testimoniate dalle strutture scoperte che solo parzialmente, 
e per brevi tratti, erano conservate anche in elevato ( 4J ) (fig. 12). 

La cavea era dunque aperta verso meridione, con un’esposizione 
ottimale per i rigori dell’ambito montano; 1 z graciationes si distendeva¬ 
no lungo un lieve pendio, certo integrato da un aggestus privo di mu¬ 
rature interne di imbrigliamento, che, almeno neWima cavea, doveva 
sostenere tre ordini di gradini in muratura laterizia ( 45 ). Resti di lastri¬ 
catura perimetrale in arenaria fanno ritenere che il margine dell’emici¬ 
clo, non più conservato, raggiungesse un diametro massimo di circa 
25 m; più certa è invece la conformazione anteriore, dove il riporto a 
terrapieno era contenuto dalle cortine laterizie di due analemmata obli¬ 
qui, che conferivano alla cavea una forma a ferro di cavallo. 

Tale particolare sviluppo pianimetrico comportava tra l’altro 
l’amplificazione dell’orchestra, non limitata ad un semplice semicer¬ 
chio; questa era cosi riconducibile ad una circonferenza piena, il cui 
diametro, di 8.5 m, risultava tangente al pulpitum. Il piano dell’orche- 


( 4) ) In generale sulla documentazione antica e sugli scavi di Mevaniola cfr.: A. 
ALESSANDRI, I municipi romani di Sarsina e Mevaniola, Milano 1928, pp. 85 ss.; 
G.C. Susini, Fonti mevaniolensì, «StRomagnoli», X (1959), pp. 25-58; G. Bermond 
Montanari, Scavi di Mevaniola 1918-60. Relazione preliminare, ibid., pp. 59-72; EAD., 
Mevaniola, Goleata (Forlì). Relazione degli scavi da! i960 a! 1962, «NSc», Suppl. 1965, 
pp. 83-99; S. SANTORO Bianchi, Urbanistica romana delle città d'altura in Emilia-Roma¬ 
gna, in Studi sulla città antica. L'Emilia-Romagna, Roma 1983, pp. 175 ss.; AA.VV., 
Galeata, I monumenti, il museo, gli scavi di Mevaniola, Bologna 1983. 

(") Bermond Montanari, Mevaniola, cit., pp. 86 ss.; cfr. inoltre EAD., in 
Galeata, I monumenti , cit., pp. 22-23. 

( 4S ) Per quanto la parte superiore dell’emiciclo fosse semplicemente sterrata, 
non si può escludere, ed anzi si ritiene assai probabile, che gli ordini superiori delle 
gradinate fossero costituiti da strutture lignee. 
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stra, che conservava tracce dell’originaria pavimentazione in coccio¬ 
pesto, era sottoscavato di oltre un metro, tanto che gli ingressi latera¬ 
li, non coperti sul tipo delle paradoi di tradizione greca, presentavano 
scale d’accesso con cinque gradini in pietra. 

L’edificio scenico, dalla semplice articolazione, presentava mura¬ 
ture laterizie con nucleo in conglomerato cementizio. Il palcoscenico 
di forma trapezoidale allungata era delimitato sul davanti dal pulpi- 
tum , di semplice prospetto rettilineo, affiancato posteriormente da un 
secondo muro che delimitava il canale per Yaulaeum fungendo altresì 
da separatore per l’ampio hyposkenion , raggiungibile direttamente dalle 
parodoi attraverso piccole aperture. L’accesso al piano superiore, di re¬ 
citazione, era invece garantito all’altezza delle versurae da due porte la¬ 
terali, forse connesse a piccoli ambienti, quali parascaenia\ a tali ingres¬ 
si era conferita una sorta di aspetto monumentale dalle grandi soglie 
lapidee e dai pilastri calcarei quadrangolari che dovevano inquadrar¬ 
le (' l6 ) (fig. 13). La scaena , che sovrastava l’orchestra di 1.70 m, era cer¬ 
tamente pavimentata con un tavolato ligneo, sorretto dalle doppie 
murature del proscaenium e, sul retro, dal dente della risega che corre¬ 
va alla base della scaenaefrons. 

La sobrietà formale e la semplicità di arredo che traspaiono da 
tutto il complesso risultano ulteriormente confermate dal muro di 
frontescena, in opus mixtum di pietrame e mattoni sesquipedali, rettili¬ 
neo e privo di tracce che giustifichino l’esistenza di dotazioni archi- 
tettoniche applicate; gli unici indizi di elementi decorativi emersi tra i 
materiali dello scavo consistono del resto in frammenti di intonaci di¬ 
pinti recuperati alla base del fondale scenico, come pure nelle vicinan¬ 
ze del pulpitum , a comprovare la presenza di prospetti affrescati. 

Priva di significato decorativo e motivata da funzioni pretta¬ 
mente strutturali doveva essere la stessa mossa articolazione architet¬ 
tonica del retro della frons scaeuae, dove si è osservata una serie di con¬ 
trafforti a sperone che dovevano costituire l’appoggio di fondo per il 
coperto di un porticato situato dietro l’edificio teatrale. L’esistenza di 
una porticuspost scaenam rientra peraltro assai bene in una diffusa tipo¬ 
logia edilizia romana, e si adatta perfettamente a quanto scoperto im¬ 
mediatamente a sud del teatro: un’ampia porzione di lastricato in are- 


O In tal senso si interpretano infatti le membrature, in tre pezzi a progressi¬ 
va rastremazione e basso capitello liscio, documentate dalle foto di scavo come gia¬ 
centi in crollo sui gradini deU’aditus, presso l’angolo nordoccidentale della scena. 
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naria, con resti di canalette di scarico perimetrali bordate da un gradi¬ 
no, che nell’insieme indicano la presenza di un piazzale cinto e chiuso 
da porticati su almeno tre lati ( 47 ) (fig. 14). 

Per quanto riguarda la datazione del teatro di Mevaniola, nell’edi¬ 
zione di scavo è stata ipotizzata una prima fase costruttiva in materiali 
non durevoli riconducibile al secondo venticinquennio del I sec. a.C., 
e comunque non oltre l’età cesariana, cui avrebbe fatto seguito una 
riedificazione con più consistenti strutture laterizie databile all’età au- 
gustea ( 48 ). Per quanto la presenza di differenti tecniche murarie possa 
presupporre anche più fasi di parziale rifacimento, si ritiene che i ter¬ 
mini di riferimento cronologici proposti siano pienamente condivisi- 
bili e rispondenti alle caratteristiche dell’impianto, peculiare e decisa¬ 
mente arcaico per tipologia architettonica. 

Nel complesso il tratto di maggiore originalità è dato dal fatto 
che i richiami formali suggeriti dalla pianta dell’edificio indicano con 
la massima evidenza ascendenze di tipo greco-ellenistico, per le quali 
sono stati proposti significativi confronti, come, ad esempio, con il 
teatro di Eretria ( 49 ). In effetti non si ritiene possibile che elementi 
compositivi tanto specifici, quali la cavea prolungata anteriormente, 
le pardo/ scoperte ed oblique, l’orchestra circolare e l’articolazione del¬ 
la scaena , siano casuali: evidentemente l’edificio mevaniolense risale ad 
un’epoca anteriore alla definitiva elaborazione della tipologia del tea¬ 
tro romano, quale, pur tra diverse varianti, risulta ormai ampiamente 
diffusa in età augustea ( 50 ). 

Il fatto che i modelli di riferimento per il teatro di Mevaniola sia¬ 
no ancora ellenici non pare comunque dipendere solo dalla sua cro¬ 
nologia notevolmente alta; verosimilmente anche l’isolamento e la re¬ 
lativa inerzia costruttiva che dovettero caratterizzare il modesto mu¬ 
nicipio montano durante l’epoca imperiale contribuirono a rendere 


( 47 ) Secondo quanto pare desumibile dalle risultanze di scavo e dalla relativa 
documentazione plani-altimetrica e fotografica. 

( 4 *) Bermond Montanari, Mevaniola, cit., p. 98; EAD., in Goleata, I monu¬ 
menti, cit., p. 23. La conservazione della peculiare forma architettonica rende co¬ 
munque assai verosimile l’utilizzazione di materiali durevoli fin dall’originaria costi¬ 
tuzione dell’impianto. 

( w ) In proposito si rinvia alla copiosa serie di paralleli suggerita dalla Ber- 
MOND MONTANARI, Mevaniola, cit., pp. 88 ss. e fig. 13: cfr. inoltre BlEBER, The histo- 
rj, cit., pp. 108 ss. 

(“) FrÉZOULS, Aspects eie l'histoire architecturale, cit., pp. 343 ss.; BlEBER, The 
historj, cit., pp. 184 ss. 
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possibile la conservazione di un simile «fossile», costituito ancora in 
età tardorepubblicana e consolidato in età augustea. Simili meccani¬ 
smi di conservazione delle forme architettoniche sono del resto anche 
altrove attestati, come, rimanendo nel campo teatrale, nel piccolo 
emiciclo di Gioiosa Jonica, circa coevo per fondazione e confrontabi¬ 
le per diversi aspetti, non ultimo nella conformazione della bassa ca¬ 
vea a terrapieno ( 5I ). 

Al di là del notevole valore documentario che presentano tali ca¬ 
ratteristiche cronologiche e compositive, ad ulteriore conferma della 
precocità con cui l’architettura teatrale si potè manifestare nel setten¬ 
trione della penisola, l’impianto di Mevaniola riveste un particolare in¬ 
teresse anche sotto l’aspetto urbanistico: la sua posizione centrale, 
prossima all’area forense e ad altri impianti pubblici, ne enfatizza in¬ 
fatti in qualche modo la rappresentatività architettonica e l’importan¬ 
za civica, denunciandone la programmaticità deH’inserimcnto nel tes¬ 
suto cittadino. A ben vedere si tratta dunque di una localizzazione as¬ 
sai efficace, pienamente integrata in quella pianificazione urbana e in 
quel processo di monumentalizzazione del centro abitato attuati verso 
la metà del I sec. a.C., per i quali sono state pure ipotizzate ascenden¬ 
ze teoriche di tipo ellenistico ( 52 ). 


Parma 

Dell’antica città di Parma , fondata come colonia romana nel 183 
a.C. lungo la via Emilia, nel settore occidentale della regione, sono 
conservate svariate testimonianze archeologiche ( 53 ); tra queste, a ri¬ 
saltare per il loro particolare rilievo sono proprio gli elementi emersi 
al seguito dell’esplorazione dei ruderi del teatro, originariamente eret¬ 
to a meridione della città, presso il vecchio corso del torrente Parma 
( fi g- 0- 

Come già riscontrato per Bologna, anche in questo caso dell’edi- 


( 5I ) S. FERRI, Gioiosa Ionica (Marina), Teatro romano e rinvenimenti vari, «NSc», 
1926, pp. 532 ss.; B. PACE, Appunti sui teatri della Magna Grecia, «Dioniso», X 
(■ 947 ), PP- 268-270. 

(”) Sulla possibile esistenza di una cerniera di servizi di tipo milesio cfr. San¬ 
toro BIANCHI, Urbanistica romana, cit., pp. 196-198. 

(“) In generale cfr.: M. Corradi Cervi, Nuovi contributi alla topografia di Par¬ 
ma romana imperiale, «ArcStorProvParm», III (1938), pp. 5-24; M. MARINI CALVAN 1 , 
Parma nell'antichità, in Parma la città storica, Parma 1978, pp. 23-67; P.L. DaLL’A- 
GLIO, Parma e il suo territorio in età romana. Sala Baganza 1990. 
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Fig. 2 — Planimetria schematica ricostruttiva del teatro 
Bononia. 

Fig. } — Planimetria schematica ricostruttiva del teatro 
Mevaniola. 

Fig. 4 — Planimetria schematica ricostruttiva del teatro 
Parma. 

Fig. 5 — Planimetria schematica ricostruttiva del teatro 
Ariminum (con asterisco è indicato il punto di rinvenirne 
to dei marmi architettonici). 












Fig. io Bologna, vicolo Spirito Santo - Archivio di Stato: resti delle gradinate laterizie 
su terrapieno della cavea di età repubblicana - 1989 (neg. 97473)* 


















Fig. 15 — Rimini, via Giordano Bruno: resti di sostruzioni curvilinee della cavea conglobate 
nelle murature di un edificio moderno - 1989 (neg. 96455). 
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ficio era ormai persa da lungo tempo ogni memoria quando nel 1843 
ne vennero casualmente alla luce alcune membrature, giacenti a 4 m 
di profondità ( 54 ), nella zona di via Farini, borgo della Salnitrara e 
piazzale S. Uldarico. Ampliati per il diretto interessamento di Maria 
Luigia, gli scavi vennero dunque protratti fino al 1846 sotto la guida 
del Lopez e con la redazione di accurati rilievi grafici da parte del 
Martelli ( 5S ); dopo di allora si registra solo un più limitato intervento 
condotto nel 1937 ( 56 ), che restituì poche nuove indicazioni strutturali 
consentendo peraltro di confermare la sostanziale attendibilità della 
documentazione già esistente, che quindi può tuttora servire come 
base di analisi nonostante che i ruderi del teatro, completamente in¬ 
terrati, non siano ormai più verificabili ( 57 ) (fig. 4). 

La cavea teatrale, aperta a settentrione, raggiungeva dunque un 
diametro massimo di circa 88 m sul perimetrale esterno, e di 23, al¬ 
l’interno, sull’orchestra. Le sostruzioni in conglomerato cementizio e 
mattoni risultavano solo parzialmente agibili; le costituivano muri ra¬ 
diali, con una scansione che pare indicare una ripartizione delle sovra¬ 
stanti gradatìones in sei cunei, racchiusi sul davanti da analemmata retti¬ 
linei e raccordati internamente da altre murature curve a sviluppo 
concentrico. 

Nell’/wa cavea le sostruzioni curvilinee mostravano una larga get¬ 
tata con struttura piena ad anello, che conservava ancora l’imposta di 
sei gradini ( 58 ); nella zona mediana correva invece una coppia di muri 
curvi collegati da una volta a botte anulare, si da formare un ambula¬ 
cro pavimentato in cocciopesto con crustae marmoree, cui superior¬ 
mente doveva corrispondere una praecintio per la divisione delle grada- 
tiones in due settori: il moenianum inferior e quello superior; un’altra cop- 


( w ) È possibile che proprio al notevole interro dei ruderi, oltretutto demoliti 
e radicalmente spogliati in antico, sia dovuta la totale mancanza di un uso parassita- 
rio o di una persistenza catastale dell’edificio teatrale. 

(”) M. LOPEZ, Le/Iere intorno alle mine di un antico teatro scoperto in Parma , Par¬ 
ma 1847; Marini Calvani, Parma nell'antichità , cit., p. 43, fig. 30 per la riproduzio¬ 
ne da archivio di una seconda stesura pianimetrica di G. Martelli, diversa da quella 
data alle stampe dal Lopez. 

( 5 ‘) Corradi Cervi, Nuovi contributi, cit., pp. 21-22, fig. 6; Marini Calvani, 
Parma nell’antichità, cit., fig. 31 a p. 42. 

(”) Oltre ai già ricordati scritti sugli scavi si richiamano così le osservazioni 
proposte da: ManSUELLI, Urbanistica e architettura, cit. alla nota I, pp. 157-158; MA¬ 
RINI Calvani, Parma nell’antichità, cit., p. 36. 

( !8 ) Al riguardo è stata ipotizzata (Marini Calvani, ibid.) una differenziazio¬ 
ne tra le gradinate inferiori, rivestite in marmo, e quelle superiori, in mattoni. 
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pia di muri, appena più ristretta, si sviluppava infine lungo la fronte 
esterna dell’emiciclo, dove, nonostante l’assenza di indicazioni dirette, 
pare comunque ammissibile l’esistenza di un secondo ambulacro peri¬ 
metrale, peraltro probabilmente privo di prospetto ad arcate. 

L’orchestra, sottoscavata di circa 1.50 m, doveva avere il piano 
in cocciopesto con inserti marmorei; al di là, tra gli aditns laterali, si 
levava il pulpitum rettilineo, dietro il quale era il canale per Yaulaeum 
con pavimentazione fittile. In legno era invece il piano del palcosce¬ 
nico ( 59 ), profondo poco più di 5 m, sul cui retro, al di là del grande 
fondale scenico in muratura, si sviluppava un ampio postscaenium\ la 
larghezza del palco, riconducibile intorno ai 52 m, lascia supporre re¬ 
sistenza di versurae o parascaenia , quali impianti laterali di quinta e de¬ 
limitazione all’azione scenica. 

Della precisa articolazione architettonica dell’edificio scenico po¬ 
co conosciamo a causa della lacunosità degli scavi e della distruzione 
degli alzati; numerosi elementi offrono comunque interessanti indica¬ 
zioni. Per quanto riguarda la scaenaefrons si può innanzitutto ricordare 
la scoperta di un tratto di fondazione lineare, che tuttavia non offre 
alcun indizio circa l’esistenza di sovrastrutture mistilinee, quali quelle 
abitualmente impiegate nei più elaborati fondali scenici di età impe¬ 
riale ( 60 ). Le dotazioni accessorie e l’ornamentazione architettonica 
erano invece indubbiamente ricche e assai varie, come attestano di¬ 
versi materiali scultorei ed epigrafici recuperati negli scavi, soprattut¬ 
to su un lato del corpo scenico ( 61 ); tra di essi maschere teatrali e oscil¬ 
la marmorei, frammenti di numerose statue iconiche ed ornamentali, 
anche in bronzo, ed inoltre un’interessante iscrizione con dedica a un 
L. Mummius, forse VAcbaicus conquistatore di Corinto nel 146 a.C. e 
munifico benefattore di tante città, del quale questa copia di età fla- 
via-traianea da un più antico originale potrebbe recare la memoria di 
vecchi doni scultorei all’epoca collocati nell’area del teatro ( 62 ). 

La più ricca messe di materiali decorativi consiste comunque 
nelle membrature di marmo, prevalentemente lunense, che dovevano 


(”) Secondo quanto testimoniato da chiare indicazioni di scavo, per cui cfr. 
Lopez, Lettere, cit., p. 57. 

(“) Cfr. ad esempio: Bieber, The history, cit., pp. 200 ss.; FrÉZOULS, Aspects de 
ì’histoire architecturale, cit., pp. 380 ss. 

( 6I ) Lopez, Lettere, cit., pp. 39 ss. 

(“) CIL, XI, 1051; M.G. Arrigoni Bertini, Parmense!, gli abitanti di Parma 
romana, Parma 1986, pp. 213-214, fig. 12, con bibl. prec. 
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ornare i prospetti e i fondali scenici: il pulpitum , scandito da piccole 
colonne e capitellini, e la scaenaefrons , con più elaborate architetture a 
colonne lisce e scanalate con capitelli corinzi, su cui si distendevano 
fini trabeazioni e soffitti a lacunari ( 65 ). Al di là del già notevole inte¬ 
resse di tipo formale, la decorazione architettonica conservataci offre 
anche un valido supporto per la determinazione della cronologia del 
complesso teatrale ( M ), tanto più prezioso in considerazione dell’as¬ 
senza di dati di ordine stratigrafico o tecnico-costruttivo. La sicura 
attribuzione all’età augustea-tiberiana di larga parte delle più nobili 
membrature consente cosi di datare appunto al principato di Augusto 
l’originario impianto dell’edificio ( 65 ), mentre ulteriori interventi e ar¬ 
ricchimenti dell’apparato decorativo potranno essere ricondotti ad un 
arco di tempo compreso tra la piena età giulio-claudia e il II sec. 
d.C. 

In definitiva il complesso parmense può essere annoverato tra 
quella nutrita serie di edificazioni teatrali che trovarono ampia diffu¬ 
sione nella prima età imperiale ( 66 ), affiancandosi a svariate altre atte¬ 
stazioni di ambito cisalpino che in alcuni casi, come a Vicenza, Pado¬ 
va e Aosta, possono anche suggerire interessanti confronti tipologici 
nell’articolazione delle sostruzioni radiali concentriche, con diaframmi 
ad ambulacro ( 67 ). 

Il ricondurre l’edificio ad un intervento augusteo del resto si 
adatta assai bene al particolare momento storico, che vide tutta la re¬ 
gione interessata da un notevole fervore edilizio che spesso comportò 
profondi rinnovamenti delle città. Nel caso di Parma, in particolare, 
si dovranno notare alcuni elementi che rafforzano l’impressione che il 
teatro si inquadrasse in un programmatico piano di riassetto urbani¬ 
stico: da un lato la posizione relativamente periferica ma di grande ri¬ 
lievo ( 6S ), tale da costituire una quinta monumentale, forse enfatizzata 


( u ) M.P. RossiGNANI, La decorazione architettonica romana in Parma , Roma 
■ 975 > PP- 29-43, tavv. II 1 -IX. 

( w ) Rossignani, ibid., pp. 13, 29 ss., 74. 

(“) Pare infatti lecito pensare ad un qualche scarto cronologico tra la proget¬ 
tazione e fondazione strutturale di un complesso di tale importanza e vastità, e la de¬ 
finitiva ultimazione di impianti tutto sommato accessori quali gli ordini architetto¬ 
nici applicati. 

(“) V. sopra e bibl. cit. alla nota 30. 

(‘ 7 ) MANSUELLl, Urbanistica e architettura , cit., pp. 157-158. 

(“) Peraltro osservabile in svariati altri centri italici, per cui cfr. SoMMELLA, 
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da una porticus posi scaenam ( 69 ), per il tronco suburbano meridionale 
del cardine massimo che vi si attestava contro; dall’altro la probabile 
contemporaneità all’erezione dell’anfiteatro ( 70 ), che induce a interpre¬ 
tare la coppia di edifici per spettacoli come testimonianza di un 
preordinato piano di potenziamento delle architetture civiche a desti¬ 
nazione pubblica, attuato appunto sotto il principato di Augusto. 


Ariminum 

L’ultimo centro della regione per cui si possieda qualche indica¬ 
zione sull’esistenza di un edificio teatrale è Rimini: la più antica città 
fondata dai Romani a nord degli Appennini, come colonia latina del 
268 a.C., che ha restituito interessanti testimonianze archeologiche 
deH’originario assetto topografico ( 71 ). 

Fino ai tardi anni cinquanta solamente alcune fonti letterarie e di 
archivio suggerivano l’esistenza di un edificio teatrale presso l’antico 
foro cittadino, l’attuale piazza Martiri: tra le più significative si po¬ 
tranno così segnalare la citazione trecentesca di Benvenuto Rambaldi, 
famoso commentatore dantesco, relativa ad un « tbeatrum ubi badie dici- 
turforum», e le «crjptar» ricordate alla metà dell’V111 secolo in uno dei 
documenti raccolti nel Codice Bavaro ( 72 ). 

Fu solo tra il 1956 e il 1961 che una serie di scoperte e di osser¬ 
vazioni consentirono allo Zuffa di definire con maggiore precisione 
la esatta collocazione deH’edificio teatrale, tra le vie Giordano Bruno, 
Mentana, Tempio Malatestisano e Corso d’Augusto, evidenziandone 


L’I/a/ia antica , cit.; Gros, Torelli, Storia dell'urbanistica, cit., p. 222; sul caso par¬ 
mense si veda inoltre Dall’Aglio, Parma e il suo territorio, cit., p. 45. 

( 65 ) Della cui probabile esistenza forniscono un indizio alcuni tratti di muratu¬ 
re scoperti nello scavo, situati sul retro del postscaenium e con essi solidali, che pote¬ 
vano appunto costituire la parete di fondo del porticato. 

(™) MARINI Calvani, Parma nell’antichità, cit., p. 56. 

(”) In generale cfr.: G.A. ManSUELLI, Ariminum, Roma 1941; M. ZUFFA, La 
tutela, la ricerca e /'organizzazione archeologica a Rimini da! 1800 ad oggi, in Storia di Rimi¬ 
ni dal 1800 ai nostri giorni, III, L’arte e il patrimonio artistico e archeologico. Rimini 1978» 
pp. 169-264; D. GlORGETTl, Geografia storica ariminense, in Analisi di Rimini antica. 
Storia e archeologia per un museo. Rimini 1980, pp. 89-1 24; G. Gobbi, P. SlCA, Le città 
nella storia d'Italia, Rimini, Roma-Bari 1982, pp. 9 ss.; AA.VV., Storia illustrata di Ri¬ 
mini, Milano 1989, pp. 17 ss. 

C~) Mansuelli, Arminium, cit., p. 87; A.M. Capoferro Cencetti, Il teatro 
romano di Rimini, in Présence de /’architetture et de l’urbanisme romains (Atti Coll. Paris 
1981), «Caesarodunum», XVIII bis, num. spec., Paris 198}, p. 67. 


292 


I TEATRI ROMANI DELL’EMILIA ROMAGNA 


pure alcuni tratti strutturali ( 73 ) (fig. i): dapprima il rinvenimento nei 
pressi della chiesa di S. Michele in Foro di un frammento epigrafico 
della prima età imperiale, con il residuo testo ...thejatrum / ...or]na- 
ment(is) !...]dedic(av...), relativo ad un intervento di decorazione ar¬ 
chitettonica che, nonostante l’incompletezza testuale, sarà certo riferi¬ 
bile al locale teatro ( 74 ); quindi il riconoscimento su base aerofotogra¬ 
fica e catastale di alcune anomalie pianimetriche e di curiosi sviluppi 
murari moderni ad andamento obliquo, evidentemente interpretabili 
come ultimo esito di una parziale persistenza strutturale su antiche 
fondazioni radiali di tipo teatrale ( 7S ); infine il riscontro diretto di sca¬ 
vo ottenuto, seppure in condizioni di emergenza, nei cantieri di ri¬ 
strutturazione edilizia attivati nelle proprietà Fabbri e Rastelli, che, 
unitamente ai ruderi emergenti nell’attigua proprietà Pugliesi, hanno 
evidenziato alcuni tratti di muri curvilinei e radiali restituendo pure 
alcune membrature architettoniche in marmo ( 76 ). 

Se già tali elementi e nuove osservazioni cartografiche e catastali 
hanno permesso di approfondire la questione e di proporre attendibili 
analisi morfologiche dell’importante monumento ( 77 ), ulteriori dati 
sono emersi nel gennaio del 1989, quando la Soprintendenza Archeo¬ 
logica ha condotto alcuni sondaggi e accertamenti in un cantiere edi¬ 
lizio di via Giordano Bruno ( 78 ), riconoscendo in un lungo tratto di 
muratura il secondo lato, vale a dire la facciata anteriore, del rudere 
murario già notato dallo Zuffa ( 79 ) (figg. 15-16). 


(”) M. ZUFFA, Nuove scoperte di archeologia e storia rimine», «StRomagnoli», 
XIII (1962), pp. 117-122, in seguito ripreso in La tutela , cit., pp. 232-254. 

( ,4 ) Zuffa, Nuove scoperte, cit., pp. 118-119, fig. 27; G. SUSINI, La dedica a Caio 
Mario nel foro di Rimini, in «StRomagnoli», XIII (1962), pp. 1-2, nota 3. La disloca¬ 
zione periferica e, soprattutto, la cronologia sicuramente più bassa dell’anfiteatro ri- 
minese confermano senza alcun dubbio la pertinenza dell’iscrizione al teatro. 

(”) Zuffa, ibid., pp. 117-118, figg. 25-26. 

( ,6 ) Zuffa, ibid ., pp. 119-121, fig. 28; ID., La tutela , cit., figg. 92-93; A - Fon- 
TEM AGGI, Ariminum, Area Raste/li-Standa, 1961. Analisi dello scavo, in Culture figurati¬ 
ve e materiali tra Emilia e Marche, Studi in memoria di Mario Zuffa, 1 , Rimini 1984, pp. 
273 ss. 

(’ 7 ) Capoferro Cencetti, Il teatro romano, cit., pp. 71-75. 

( 7 “) Le indagini, tuttora inedite, si sono avvalse della collaborazione di Stefa¬ 
no Sabattini, del Museo Civico Archeologico di Rimini, e di Renata Curina, della 
Soprintendenza Archeologica di Bologna. 

(”) Zuffa, Nuove scoperte , cit., fig. 28; Id., La tutela, cit., fig. 92; FONTEMAG- 
Gl, Ariminum , cit., figg. 2, 4. Il muro è stato dunque ora seguito per una lunghezza 
di 13.20 m e per un’altezza di 8, dei quali 3.90 fuori terra, fino a raggiungere il pri¬ 
mo piano dell’edificio moderno che lo ingloba come perimetrale di levante. 
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Nel complesso, dunque, del teatro riminese si è individuata la 
conformazione generale dell’emiciclo (fig. 5), che si apriva verso set¬ 
tentrione: secondo la ricostruzione che se ne propone esso poteva 
raggiungere un diametro esterno, perimetrale, di circa 78 m, ed inter¬ 
no, sull’orchestra, di almeno 23 ( 80 ). La cavea, completamente auto¬ 
portante e certo in buona parte agibile, aveva sostruzioni radiali e 
concentriche in conglomerato cementizio entro paramenti lateri¬ 
zi (»')• 

Dal punto di vista dell’articolazione pianimetrica si può notare 
la sicura presenza di un vasto corridoio interno mediano, probabil¬ 
mente sovrastato da una praecinctìo destinata a suddividere in due set¬ 
tori le gradinate; l’originaria copertura con volta a botte anulare do¬ 
veva conferire all’ambulacro un’altezza minima di almeno 2.75 m ( 82 ), 
mentre una qualche illuminazione era garantita da piccole finestre a 
feritoia strombata che si aprivano verso l’anello di sostruzione più 
esterno ( 85 ). 

Del settore sostruttivo periferico è stato riconosciuto un breve 
muro radiale con terminazione a «T» (fig. 16), certo parte di una serie 
di piedritti cui, ancora più all’esterno, presumibilmente si contrappo¬ 
nevano basi puntiformi per il sostegno di pilastri ( S4 ); tale tipo di 
struttura, sicuramente sovrastata da coperture a volta ( 85 ), poteva 
creare una sequenza di concamerazioni a porticato, da un lato a nic¬ 
chia cieca profonda poco più di 2 m e dall’altro percorribili. Il peri- 


(®°) Tali misure sono ottenute associando 1 dati suggeriti dalle persistenze ca¬ 
tastali a quelli offerti dai rinvenimenti archeologici attribuibili al teatro e alle strut¬ 
ture situate immediatamente alPesterno. 

( !l ) I muri, spessi 90 cm. erano rivestiti da mattoni sesquipedali integri di 
buona fattura e di colore giallo-arancio, alti mediamente 7 cm e legati da mani di 1- 
1,5 cm di tenace calce bianca granulosa; all’interno del paramento laterizio era una 
gettata di calce e ciottoli inframezzata da filari irregolari di frammenti laterizi. 

(*’) Calcolabile attraverso i vecchi rilievi di scavo, per cui cfr. la rappresenta¬ 
zione in FONTEMAGG1, Arimimwt , cit., fig. 4; la ricostruzione metrica si basa sulla 
posizione della risega coincidente con lo spiccato di fondazione, che, sul lato oppo¬ 
sto del muro, è stata riconosciuta anche nei più recenti accertamenti. 

(*') La finestrella individuata nel 1989 misurava 1; x 86 cm; perché la luce fil¬ 
trasse verso l’interno attraverso di essa, è necessario presupporre l’apertura a portico 
del prospetto posteriore della cavea, per cui v. anche infra. 

(**) Da alcune tracce di erasione rilevate lungo il paramento del muro curvili¬ 
neo si può forse ipotizzare che il successivo setto murario con piedritto si trovasse 
6.40 m più a sud. 

( ss ) Come denunciava il residuo attacco in conglomerato che in un punto an¬ 
cora se ne conservava. 
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metro dell’emiciclo doveva dunque mostrarsi aperto, a formare un 
prospetto ad arcate per il quale è ipotizzabile una disposizione su due 
ordini sovrapposti. 

Un saggio in profondità effettuato nel 1989 in corrispondenza 
del piedritto a «T» ha documentato la tecnica adottata nella costruzio¬ 
ne delle fondazioni, erette a vista per un’altezza di oltre 2 m ( 86 ); nel 
contempo è stata evidenziata una risega situata a 1,95 m di profondi¬ 
tà ( 87 ), cui tutt’intorno corrispondeva un battuto sterrato arricchito da 
un sottile livello di calce, a probabile testimonianza dell’originario 
piano di calpestio. 

Di tutto il corpo strutturale pertinente all’edificio scenico non si 
possiedono notizie certe; solo alcuni allineamenti catastali e il traccia¬ 
to di antiche murature abbozzate in piante curate dallo Zuffa ( 88 ), ma 
prive di descrizioni di dettaglio, paiono comprovare la terminazione a 
pieno semicerchio della cavea e suggerire lo sviluppo della scaena oltre 
che, forse, di parascaenia e postscaenium. Indicazioni appena più concre¬ 
te si hanno invece per la composizione della scaetiaefrons, della cui de¬ 
corazione architettonica negli sterri degli anni sessanta sono venute in 
luce alcune membrature ( 89 ) (fig. 5): una colonna liscia di marmo ci¬ 
pollino originariamente alta più di 4 m, conservata in due frammenti 
ricomponibili, e un elemento di epistilio in marmo bianco, di sobria 
conformazione, a fronte liscia e profilo parzialmente aggettante a 
mensola piena ( 90 ). 

Per quanto concerne la datazione da attribuire al teatro riminese, 
alle indicazioni offerte dai pochi elementi murari e architettonici su¬ 
perstiti e dalla già citata epigrafe da S. Michele in Foro ( 9I ), che nel 
complesso paiono decisamente convergere verso i primi tempi del- 


( 86 ) Alla base del piedritto esse presentavano un allargamento a platea, in cor¬ 
rispondenza del quale, sul muro curvo, con un’accurata disposizione dei mattoni era 
ricavato un arco pieno di scarico. 

(* 7 ) La risega, aggettante di ;-8 cm rispetto al filo del muro sovrastante, dove¬ 
va marcare lo spiccato di fondazione, con una precisa corrispondenza rispetto a 
quella, contrapposta, già osservata dalo Zuffa, per cui v. supra alla nota 81. 

(**) Zuffa, La tutela, cit., fig. 98. 

( w ) Un sintetico cenno sui marmi, recuperati lungo quella che doveva antica¬ 
mente essere la linea di facciata del puìpitum e in seguito collocati nel giardino del vi¬ 
cino palazzo Lettimi, è offerto da: ZUFFA, Nuove scoperte, cit., p. 121: CAPOFERRO 
CENCETTI, Il teatro romano, cit., p. 70. 

( w ) La prima con diametro alla base di 51 cm. e di fusto di 48, il secondo di 
70x58 cm. 

(’') V. supra e alla nota 74. 
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l’impero, si sono aggiunti gli indizi scaturiti dal sondaggio di più re¬ 
cente esecuzione: lo scavo dei depositi di terreno addossati alle fonda¬ 
zioni e sottostanti all’originario piano di calpestio, coincidenti con la 
fase di edificazione del complesso, ha infatti restituito pochi fram¬ 
menti ceramici, comunque in linea di massima pure riferibili ad età 
protoimperiale. 

In definitiva, restringendo ulteriormente il già proposto riferi¬ 
mento ad una datazione entro il I sec. d.C. ( 92 ), pare dunque lecito 
proporre con buona tranquillità una cronologia di fondazione all’età 
augustea, ad un momento, cioè, che oltre ad essere particolarmente 
favorevole allo sviluppo dell’architettura teatrale, proprio in Rimini 
fu caratterizzato da una serie di importanti interventi civici e monu¬ 
mentali certamente legati alla diretta volontà e alla figura dell’impera¬ 
tore ( 93 ). 

Come per la conformazione strutturale del teatro, pure per l’as¬ 
setto dell’insula entro cui esso si collocava si possiedono solo scarse 
indicazioni, relative ad alcuni ruderi murari di incerta interpretazione 
ed al rinvenimento ottocentesco di due cippi marmorei medioimpe¬ 
riali dedicati a Giove Dolicheno, che comunque rendono assai verosi¬ 
mile l’esistenza in zona di un sacello o di un’edicola dedicata alla divi¬ 
nità ( 94 ). Incerta rimane la pur possibile presenza di una porticus post 
scaenam ( 9S ), mentre da una revisione dei dati e della documentazione 
dei vecchi scavi appare quasi certo che i tratti di pavimentazione se¬ 
gnalati in più punti sul retro della cavea ( 96 ), a quote comprese tra i 
due e i tre metri di profondità e quindi compatibili con il livello del 
portico esterno della cavea, non fossero pertinenti a strade quanto 
piuttosto ad un unitario piazzale lastricato, esteso tutt’intorno all’edi¬ 
ficio teatrale. 

La collocazione del teatro di Rimini al centro di un isolato at¬ 
trezzato con un ampio selciato e dotato di impianti accessori, quale 
un sacello, richiama dunque abbastanza da vicino quanto verificato 


( ,2 ) Zuffa, Nuove scoperte , cit., pp. 121-122; CAPOFERRO CENCETT 1 , Il teatro ro¬ 
mano , cit., p. 75. 

(”) Rimini antica, Il lapidario romano , a.c. di A. DONATI, pp. 21-22, 72; J. OR- 
TALLI, Per la conoscenza della scultura riminese di età romana: nuovi rinvenimenti , in Culture 
figurative , cit. alla nota 76, pp. 236-237 e bibl. ivi riportata. 

(**) CAPOFERRO CeNCETTI, Il teatro romano , cit., p. 74; Fontemaggi, Arimi- 
num , cit. p. 277. 

C) Capoferro Cencetti, ibid. 

( % ) Fontemaggi, Ariminum, cit., p. 276. 
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per il teatro bolognese di fase imperiale, nei confronti del quale, pe¬ 
raltro, si nota una sostanziale differenza dal punto di vista della posi¬ 
zione urbanistica: rispetto all’originario impianto cittadino il com¬ 
plesso riminese non risulta infatti periferico, situandosi anzi in posi¬ 
zione decisamente centrale, immediatamente a settentrione del foro, 
tale da sottintendere una precisa scelta di pianificazione che si reputa 
pienamente coerente con un riassetto augusteo della città ( ,7 ). 


Conclusioni 

Al termine della rassegna proposta si può dunque osservare co¬ 
me la casistica offerta dagli edifici teatrali emiliano-romagnoli risalen¬ 
ti ad età romana sia piuttosto varia, anche se si potranno comunque 
sottolineare alcuni tratti comuni e alcune specifiche peculiarità degne 
di qualche attenzione. 

L’aspetto di maggior rilievo tra quelli emersi nella trattazione, 
soprattutto per il significato che esso può assumere anche per la sto¬ 
ria dell’architettura teatrale romana in generale, è senz’altro dato dal¬ 
l’alta cronologia di fondazione dei complessi di Bologna e di Mevanio- 
la\ il loro originario impianto è stato infatti ricondotto rispettivamen¬ 
te al primo ventennio e al secondo quarto del I sec. a.C. I due im¬ 
pianti mostrano dunque di risentire di esperienze architettoniche ma¬ 
turate nell’ambito dell’ellenismo italico; e, più ancora, nel caso di Bo¬ 
logna si coglie una piena ed aggiornata partecipazione a quelle speri¬ 
mentazioni costruttive che, proprio tra gli ultimi decenni del II sec. 
a.C. e i primi del I, portarono al rinnovamento formale dell’architet¬ 
tura teatrale e alla definizione, in questo campo, di una tipologia pu¬ 
ramente romana. 

In entrambi i casi non può certo stupire che un organismo citta¬ 
dino di vecchia e ormai consolidata costituzione si dotasse di un im¬ 
pianto pubblico di tale impegno costruttivo, dal momento che è ap¬ 
punto in quel periodo che si colloca il generalizzato rinnovamento 
della veste urbana e l’arricchimento delle dotazioni civiche di tanti 
centri italiani ( ,s ). Maggiormente colpisce la scelta del tipo architetto- 


(”) G.A. MANSUELLl, Architettura e città - Problemi de! mondo classico, Bologna 
1970, p. 225; GlORGETTl, Geografia storica , cit., p. 101; CAPOFERRO CENCETTl, Il tea- 
tro romano , cit., p. 75. 

(**) Gabba, Considerazioni politiche , cit., pp. 315 ss.; GalSTERER, Urbanisation 
und Municipalisation , cit. pp. 327 ss.; GROS, Architettura e società , cit., pp. 109 ss.; 
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nico: per la sua precocità pare infatti evento davvero eccezionale l’eri¬ 
gere un edificio teatrale stabile e in muratura in un’area sostanzial¬ 
mente priva di presupposti culturali e di tradizioni costruttive elleniz¬ 
zanti e, soprattutto, decenni prima che in questo campo si affermasse 
e si diffondesse un qualche modello di ambito urbano. 

In realtà sarà stata proprio la perifericità della zona ad aver neu¬ 
tralizzato quei timori politici e quei condizionamenti sociali che in 
Roma avevano per lungo tempo impedito il sorgere di edifici teatrali 
stabili, fino alla costruzione del teatro di Pompeo inaugurato nel 5 5 
a.C. ("). E dunque, proprio partendo dai rinvenimenti di Bonotiia e 
Mevariiota, e dalle arcaiche tracce che hanno restituito, si potrebbe ri¬ 
considerare il convincimento, da tempo diffuso e profondamente ra¬ 
dicato, di una assenza di complessi teatrali anteriori all’età protoimpe¬ 
riale nel territorio cisalpino ( 10 °); anche per il settentrione della peniso¬ 
la pare infatti lecito ipotizzare l’esistenza di impianti di alta antichità, 
costituiti tra l’età sillana e la cesariana quale espressione di crescita so¬ 
ciale e culturale, di rinnovamento civico e di riassetto urbano, im¬ 
pianti che si potranno presumere quasi sistematicamente distrutti o 
completamente obliterati e trasformati da più tardi rifacimenti, ma 
per i quali si possa sempre sperare in un qualche recupero documen¬ 
tale. 

Oltre a ciò, fra i tratti che in qualche misura accomunano i teatri 
descritti, in particolare i tre maggiori eretti nelle vecchie colonie di 
Rimini, Parma e Bologna, si dovranno segnalare 1 criteri seguiti nella 
costruzione delle cavee: in tutti i casi si tratta infatti di strutture com¬ 
pletamente autoportanti, con sostruzioni a muri radiali e concentrici 
solo parzialmente agibili, suddivise in due ordini e caratterizzate da 
dimensioni abbastanza ragguardevoli ( l01 ), il cui ristretto arco di oscil- 


SOMMELLA, Italia antica , cit., pp. 109 ss., 258; GROS, TORELLI, Storia dell'urbanistica, 
cit., pp. 156 ss.; P. Gros, L’urbanizzazione dopo la guerra sociale, in Storia di Roma, 2, 
L’Impero mediterraneo, I, La repubblica imperiale, Torino 1990, pp. 831 ss. 

(") A. RuMPF, Die Entstebung des romischen Tbeaters, «RM», III (1950), pp. 4° 
ss.; FrÉZOULS, L'architecture, cit., p. 39; Id., Le théàtre romain et la culture urbaine, in 
La città antica come fatto di cultura (Atti Conv. Como 1979), Como 1983, pp. 110 ss. 

("*) Riferimenti complessivi e bibliografia generale e di dettaglio sui teatri ci¬ 
salpini saranno reperibili nelle opp. citt. alla nota 1. 

( I01 ) Nei teatri di Bologna, Parma e Rimini, i diametri massimi delle cavee e 
delle orchestre sono stati ricondotti rispettivamente a m 75/93 - 19/21 (per le fasi re¬ 
pubblicana e imperiale), 88-23 e 78-23. Per una tavola comparativa con riferimenti 
metrici dei teatri cisalpini cfr. CHEVALLIER, La romanisation, cit. alla nota 1, pp- 
129-130. 
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iazione metrica può suggerire analogie nella consistenza demografica 
dei diversi centri e, di conseguenza, nei tipi di servizi civici di cui essi 
si dotarono. 

Al di là delle caratteristiche compositive interne, è comunque 
nell’assetto esterno che si coglie l’aspetto di maggior risalto dei teatri 
della regione, vale a dire la particolarità della loro collocazione urba¬ 
nistica. Pur nella diversità della posizione, prossima al foro a Mevanio¬ 
la e Ari nummi, periferica a Bononia e suburbana a Parma, in tutti i casi 
l’edificio teatrale ha infatti evidenziato un tipo di inserimento urbani¬ 
stico di grande rilievo e rappresentatività, come denunciano tanto il 
rapporto privilegiato con assi stradali di primaria importanza, quanto 
l’organico inserimento in articolati sistemi architettonico-monumen- 
tali a destinazione pubblica; nel confermare le particolari valenze ur¬ 
banistiche abitualmente assunte dai teatri nel mondo romano ( l02 ), tali 
aspetti rivelano pure la sistematicità della pianificazione che si pose 
alla base della costruzione degli impianti emiliani. 

Proprio al riguardo di questa pianificazione, si potrà senza dub¬ 
bio richiamare ancora una volta la portata degli interventi di pro¬ 
grammatico riassetto urbano che caratterizzarono il periodo compre¬ 
so tra l’età sillana e la cesariana, nel quale appunto si inseriscono le 
fondazioni teatrali di Bologna e Mevaniola-, in proposito corre peraltro 
l’obbligo di segnalare un ulteriore momento di particolare dinamismo 
costruttivo, vale a dire il principato augusteo, durante il quale, come 
già rilevato, tra altre molteplici e diffuse iniziative di carattere archi- 
tettonico cd urbanistico si contano pure numerose intraprese legate 
alla costruzione di edifici per spettacoli ( l05 ). 

Se in generale l’attivismo edificatorio municipale e le opere do¬ 
vute ad evergetismo, tanto locale quanto urbano, trovarono allora 
molteplici concrete espressioni in ambito cispadano, colpisce la siste¬ 
maticità con cui il fenomeno investi qui il campo dell’edilizia teatrale: 
da quanto testimoniato a livello archeologico si desume così come 
tutti i teatri documentati in regione abbiano avuto una fase di età au- 
gustea, o a livello di fondazione, come a Parma ed Ariminum, o a li¬ 
vello di rifacimenti e abbellimenti di più antichi impianti, come a Bo¬ 
nonia e Mevaniola. 


C 0 ’) SOMMELLA, L'Italia antica, cit., passim ; GROS, TORELLI, 
stica, cit., p. zzi. 

( I05 ) V. supra e bibl. cit. alla nota 30. 


Storia dell'urbani- 
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Il dato è ovviamente di grande interesse e travalica il semplice 
tema dell’architettura teatrale; vi si coglie infatti un preciso intendi¬ 
mento che aiuta a meglio chiarire il senso che ebbero il programmati- 
co rinnovamento delle dotazioni infrastrutturali urbane e territoriali e 
la profonda riqualificazione civica promossi sotto Augusto: alle fina¬ 
lità di integrazione e allineamento ai più evoluti modelli urbani si do¬ 
vettero dunque accompagnare intenti politici e propagandistici, che 
da un lato potevano mirare alla celebrazione del potere centrale e dal¬ 
l’altro ad accrescere il consenso sociale attraverso l’erezione di monu¬ 
mentali e splendidi apparati architettonici destinati allo svago e alla 
ricreazione dei cittadini. 
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Introduzione 

Il panorama degli anfiteatri dell’Emilia Romagna, a giudicare 
dagli elementi emersi nei quattro edifici sicuramente accertati ( Arimi - 
num, Forum Cornelii, Parma e Ve/eia), si presenta vario e tipologica¬ 
mente articolati " "é^'ì 

Gli scarsi rq§q Monumentali oggi ancora in vista si limitano agli 
anfiteatri di Arrnfnìnm, di cui è ancora possibile un’attendibile e cor¬ 
retta restituzione, e di Veleia , oggetto invece di indagini settecente¬ 
sche affrettate e superficiali ed oggi purtroppo compromesso nelle ca¬ 
ratteristiche originali per le avverse circostanze ambientali. La sua 
realtà è stata confutata anni or sono con argomenti che non mi sento 
di condividere e che tuttavia hanno determinato un atteggiamento 
prudenziale che — senza un’approfondita indagine — si giustifica 
con il fatto che le strutture residue sono state oggetto di un restauro 
di consolidamento che ha stabilizzato una facies già estremamente de¬ 
gradata nell’estremo tentativo di salvare le pietre dalla dispersione, 
per cui ogni futura indagine non potrebbe forse aggiungere elementi 
nuovi. 

Degli anfiteatri di Forum Cornelii e di Parma nulla è ormai più 
visibile per le vicissitudini più o meno antiche delle aree urbane su 
cui gli edifici insistono e che, nel caso di Forum Cornelii , hanno deter¬ 
minato un’ingiustificata interdizione dei resti in favore del riuso edili¬ 
zio dell’area distruggendo il «sembiante» storico senza alcuna previ¬ 
denza. Per essi dobbiamo riferirci alla documentazione d’archivio, 
non sempre esaustiva per una definizione particolareggiata delle ca¬ 
ratteristiche strutturali di edifici che, come vedremo, per Parma tro¬ 
vano generica collocazione nella tipologia degli anfiteatri a struttura 
autoportante, e per Forum Cornelii in più tarde tipologie strutturali 
che troveranno larga diffusione nella Gallia Transalpina. 

Circostanze fortunate potrebbero in futuro confermare archeolo¬ 
gicamente la serie di indizi di natura letteraria, epigrafica ('), topono- 

(') Recentemente gli anfiteatri del!'Vili regio sono stati oggetto di una rilettu- 


301 




ANNA MARIA CAPOFERRO CENCETTI 


mastica o iconografica che possediamo per Bonouia, Classe, Claterna, 
Forum Popilii, Mulina, Ravenna e soprattutto per Piacendo, per la quale 
in anni recenti è stata avanzata l’ipotesi di anfiteatro per alcuni resti 
monumentali che necessitano una prosecuzione di indagini. 

Anche se in parte in via ipotetica, si tratta di un numero piutto¬ 
sto consistente di edifici che in alcuni casi furono edificati con evi¬ 
denti finalità propagandistiche e promozionali per ottenere il consen¬ 
so popolare o per confermare posizioni di potere ormai consolidate 
come nel caso dell’anfiteatro di Ariminum. 

Già alla fine del IV sec. l’aspetto di alcune città emiliane — defi¬ 
nite da Sant’Ambrogio «semirutarum labium cadavera » — fu segnato 
dai danni provocati dalle scorrerie barbariche e da circostanze am¬ 
bientali sfavorevoli ( J ). Su alcuni monumenti, con la frequente forza¬ 
ta emarginazione dovuta alla dislocazione periferica, i secoli stesero 
l’oblio su resti progressivamente smantellati e interrati. Per altri la 
storia fu favorevole consentendo il recupero di quanto era ancora 
fruibile in termini di riutilizzazione. 

Vorrei inoltre accennare ad alcuni dati che peraltro concordano 
pienamente con le caratteristiche generali che informano la dislocazio¬ 
ne urbanistica e le caratteristiche architettoniche di questi edifici. In 
via progettuale, nei casi documentati, la precisazione dell’area su cui 
l’edificio sorse non fu mai casuale ma ancorata alle varie circostanze 
ambientali, a loro volta adattate alle esigenze dell’edificio, sia di ordi¬ 
ne pratico — volte a garantire l’ordine pubblico nel migliore dei mo¬ 
di — che di ordine rappresentativo, spesso non disgiunto da quelle 
che furono le risorse di ordine economico legate allo sfruttamento 
delle risorse produttive locali per il reperimento delle materie prime 
la cui scala di applicazione informa sempre la grammatica costruttiva 
di questi edifici entro margini d’uso ottimali. 

La dislocazione nei confronti del nucleo urbano è sempre perife¬ 
rica e genericamente legata alla tarda diffusione del tipo — motiva¬ 
zione ormai nota — con conseguente difficoltà d’inserimento plani- 


ra specialistica della documentazione epigrafica che s’inserisce nel programma di edi¬ 
zione di un Corpus relativo alle testimonianze epigrafiche degli anfiteatri dell’Occi¬ 
dente romano quale ausilio ed integrazione ad una verifica dei dati documentari. 
Cfr. Gregori 1984, Gregori 1989. 

(’) Ambros, Epist., XXXIX, 1-5. Su tale situazione si veda M. Bollini, Se¬ 
mirutarum urbium cadavera, RStorAnt, I (1971), pp. 163-176. 
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metrico e volumetrico in un tessuto urbano preesistente già definito. 
Non va inoltre dimenticato che agli anfiteatri fu demandata la funzio¬ 
ne di nodo di raccordo tra città e vicino territorio nella comune par¬ 
tecipazione alla celebrazione di gesta, fatti o persone. Nel quadro re¬ 
gionale, facendo eccezione per l’anfiteatro di Vtltia, gli edifici iSOti 
archeologicamente trovarono nella via Emilia l’asse portante di gravi¬ 
tazione in grado di assicurare la confluenza del pubblico della città e 
del territorio con opportuni svincoli e diverticoli di collegamento. 

Quando fu possibile, come a Rimini, l’anfiteatro venne collocato 
presso l’arenile ben visibile, quindi con un’ulteriore disponibilità di 
fruizione per chi giungeva via mare. 

In Emilia Romagna negli edifici accertati sono compresenti, co¬ 
me vedremo, le diverse tipologie in cui questi edifici trovarono modo 
di strutturarsi. 

A Parma le testimonianze scritte ed i dati di rilievo di chi ha 
avuto modo di vedere i resti ci restituiscono l’immagine di un edifi¬ 
cio rigorosamente architettonico con struttura «canonica» a setti ra¬ 
diali, di cui purtroppo ignoriamo la definizione funzionale per la 
scarsità dei resti individuati. 

A Velcia, l’esiguità delle dimensioni dell’edificio, che dobbiamo ri¬ 
tenere fosse riservato soprattutto alla popolazione locale, o ad un pubbli¬ 
co del territorio immediatamente circostante, ha consentito forse la più 
semplice e la più arcaica delle soluzioni, direttamente derivata dai teatri a 
struttura lignea c costituita da due muri ellittici concentrici a soste¬ 
gno di una impalcatura strutturata a gradoni per gli spettatori. 

L’anfiteatro di Imola rientra invece nella categoria degli anfitea¬ 
tri a terrapieno con arena profondamente scavata e aggesltts periferico 
disposto a sostegno della parte superiore della cavea. 

A Rimini la soluzione adottata è un evidente compromesso tra 
l’anfiteatro canonico, di cui esternamente presentava tutte le caratteri¬ 
stiche volumetriche e di partizione della facciata, dotatata al livello 
inferiore anche di un portico, e la tipologia dell’anfiteatro a terrapie¬ 
no che ne condizionava in modo determinante le viscere interne. 


BIBLIOGRAFIA 

Corradi Cervi 1971: 

M. Corradi Cervi, Gli anfiteatri romani deir Vili regione Augustea (Aemilìa), Atti- 
Mem Modena, 6 (1971), pp. 135-1 36. 

Capoferro Cencetti 1983: 


303 



ANNA MARIA CAPOFERRO CENCETTI 


A.M. CAPOFERRO Cencetti, Gli anfiteatri romani dell' Aemi/ia, in AA.VV., Studi sulla 
città antica - L’Emilia Romagna , Roma 1983, pp. 243-282 + tavv. X-XIII. 
GREGORl 1984: 

G.L. GREGORl, Amphitbeatralia II, ArchCl XXXVI (1984), pp. 335-346. 

Gregori 1987: 

G.L. GREGORl, Epigrafia anfiteatrale dell’Occidente romano II. Regiones Italiae VI-XI, 
Roma 1989. 



kssé!! 


della città con l’ubicazione dell’anfiteatro nel contesto urbano (da 


Fig. i — Rimin 
Mansuelli). 

Fig. z — Rimini 
de chiaramente 1 

Fig. 5 Rimini 
1845-44. « L’ombr , 
in quel luogo no si s< 
m ere Iti fabbrica ma 
diverse ombrature si 


ìlare dei saggi sull’anfiteatro effettuati nel 1845-44. Nel disegno si ve¬ 
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Fig. 5 — Rimini, anfiteatro: Scavi 1845-44 Particolare dei resti archi! 
spaccato di un arco e la pianta di un pilone (da Tonini 1S44). 
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Fig. 4 — Rimini - Disegno di Onofrio Meluzzi degli scavi del 1845 .1 
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Fig. 8 — Ricostruzione ipotetica dei vari livelli 
dell’anfiteatro (1937-58) (ASAF, neg. n. 1209). 


«colare dei resti dei pilastri del portico esterno (Foto Capoferro) 
















I ig. 12 - In ' ita complessiva dell’arca dcH’anfitcarro dopo gli scavi del 1929 

(ASAE, neg. n. 746). 


^"*8- 1 3 Imola - Particolare delle 
concamerazioni dell’anfiteatro in una 
foto del 1929 (ASAE, neg. n. 751). 
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Fig. 24 — Larino - Anfiteatro: pianta del Torelli. 
















































Fig. 25 — Il riho 
gladiatorio di epoca r. 
pubblicarla rinvenuto 
Bologna (Bologn 
Musco Civico Arch.) 


Fig. 26 — Modena - 
Particolare dell’isolato 
formatosi forse su un 
preesistente edificio per 
spettacolo. 
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Ariminum 

Le prime indagini scientifiche sull’anfiteatro di Ariminum risal¬ 
gono alla prima metà del secolo scorso con l’intento di verificare l’i¬ 
dentità di alcuni antichi resti murari — parzialmente inglobati nelle 
mura nord-orientali ed interpretati nel tempo in vario modo — all’e¬ 
poca sicuramente irriconoscibili sotto lo spesso strato di terra, sabbia 
e detriti che ne occultava i caratteri strutturali. 

La storia del monumento, in parte ricostruibile cronologicamen¬ 
te con la documentazione archeologica e d’archivio, ricalca per tanti 
versi quella di altri anfiteatri che sin dalla tarda antichità assunsero le 
valenze che le circostanze storiche proprie di ogni luogo determinaro¬ 
no. 

Non abbiamo notizie dirette di attacchi barbari alla città ma si¬ 
curamente l’inglobamento dell’anfiteatro, come parte integrante del 
tratto di mura del III sec. per gffl : ìf|fpte di 63 m., è la prova evidente 
di una situazione d’emergenza che denuncia, anche nelle modalità di 
accorpamento della struttura, l’urgenza di apprestare una difesa che 
sicuramente fu necessaria per salvaguardare un edificio ancora teori¬ 
camente attivo e per disporre di un bastione avanzato come potenzia¬ 
le roccaforte. 

Non siamo tuttavia in grado di determinare se le mura inclusero 
un edificio esternamente già ferito nell’estremo tentativo di proteg¬ 
gerlo dagli assalti, o se l’urgenza di provvedere ad un’imminente dife¬ 
sa impose lo sfruttamento della parete interna del portico, meno ricca 
di aperture da tamponare, come scelta obbligata. 

Sicuramente ne tempo, né mezzi, consentirono di provvedere 
con relativa calma ad una soluzione analoga a quella veronese, dove 
la cinta di Gallieno circuito l’Arena a distanza mantenendone inaltera¬ 
ta la struttura (fig. 1). 

Nei secoli l’area su cui sorge l’edificio ha sempre mantenuto un 
carattere periferico e, prima dello sviluppo turistico proprio dell’ulti¬ 
mo secolo, non si è mai verificato in questo settore un particolare ad¬ 
densamento abitativo forse per lasciare una sorta di fascia di sicurezza 
intermedia tra le mura ed il centro urbano vero e proprio. 

Dopo l’abbandono che seguì la fine della funzione ludica, l’anfi¬ 
teatro ebbe saltuariamente un ruolo nelle emergenze della difesa testi¬ 
moniato dai risarcimenti del circuito murario esterno. Le rovine si ri¬ 
popolarono lentamente a cavallo del millennio per adeguarsi alle esi¬ 
genze della chiesa, poi monastero, di Santa Maria in Turre muro o sub 
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Turre muro , che è documentata dal sec. X al sec.XV ( 3 ). Nel 1606 — 
forse negli stessi ambienti — subentrò un convento di padri Cappuc¬ 
cini i cui resti erano ancora riconoscibili nella prima metà del secolo 
scorso ( 4 ). 

Negli antichi documenti il luogo, in località « Potoria » ( 5 ) viene 
denominato dispregiativamente «/e tane », toponimo che fa luce su 
quello che doveva essere lo stato di conservazione delle strutture resi¬ 
due, tetto e rifugio di poveri emarginati. Negli ultimi anni del sec. 
XV questa connotazione di ghetto di periferia fu istituzionalizzata 
con la creazione di un Lazzaretto voluto da Galeotto Malatesta in oc¬ 
casione di una epidemia di peste ( 6 ). D’altra parte, :iiòrhe vedremo 
esaminando più dettagliatamente rimpianto, alle possibili riutilizza¬ 
zioni l’edificio poteva offrire solo un limitato numero: di' focali per la 
mancanza di quella serialità di ambienti che caratterizza invece gli an¬ 
fiteatri fuori terra con struttura a setti radiali (’). 

Non escludo — fra le varie riutilizzazioni che in alcuni vani 
dei sottoscala dell’ambulacro siano stati ricavati dei forni per la cottu¬ 
ra di vasellame domestico in terracotta o ceramica maiolicata — forse 
ad uso del monastero stesso — come l’annerimento di alcune pareti 
ed il rinvenimento di piccoli tripodi per l’appoggio dei materiali du¬ 
rante la cottura può far pensare ( 8 ). 


(’) Cfr. Codice Bararo (detto anche cod. di Monaco), n. 65, presso la Bibl. di Mo¬ 
naco di Baviera e G.F. BattAGLINI, Memorie storiche di Rimini e de’ suoi signori, artata¬ 
mente scritte ad illustrare ia Zecca e la moneta riminese , Bologna 1789, p. 545 che riferisce 
di «...quel cinto di antichissima muraglia rotonda costrutta ad arcate e pilastri, ia quale è cht 
ritiene essere stato ab antico un anfiteatro, e dorè fu certamente nei bassi secoli ia Chiesa di 
Santa Maria in Turre muro...». 

(*) « Ad oram Aprusae reliquias ingentes theatri iateritii conspicies antiqui, cujus por¬ 
tar circnndant tapi des non ignobiles: extat adirne Aedificium, ed cadaver, atqne ex parte, quae 
magis ad mare provehitur, cingulum est Urbis, et prò moeniis babetur. Hine proximae erant 
ceiiae, seu camere prò balneis... ix quibns una in medio integrimi reperto anno 1606 dum fonda- 
ba/ur Monasterium Cappucinorum, qnae in daustri inservii modo prò cisterna...». Cfr., pres¬ 
so BGR, il manostritto di Mons. J. Villani, De Vetusta Arimini Urbe, I, p. 14- 

( s ) Il toponimo Pataria va collegato alla vicinanza della fossa Patara. 

(‘) Battagline Memorie storiche..., op. cit. a nota 5, p. 281, nota io. 

0 Tali ambienti sono stati utilizzati inserendo, negli spazi delimitati dai setti 
radiali, delle residenze di tipo unifamiliare con bottega artigiana o mercantile al pia¬ 
no terra. Spesso è seguita la successiva espansione dell’abitazione ai livelli superiori 
garantendo, grazie alla cura dei singoli abitanti, la sopravvivenza delle strutture nel 
tempo. 

(“) Si veda il Giornale di scavo del Collina in ASAE. A questo proposito vorrei 
ricordare che il Codice Bavaro... op. cit. a nota 3, nel documento n. 64 ricorda un fon- 
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Nel 1616 una pianta iconografica di Rimini del Sementini O 
riconosce ancora l’edificio come « anfiteatro », identità che già nel seco¬ 
lo successivo sarà negata da Temanza ( l0 ) e Marchcseiii (**) ingannati 
dal rifacimento di una corpicé sulle mura ad imitazione forse dell’ori- 

g maIc - mm 

Grazie all’intervento economico del Comune c dei ben noti «ap- 
prezzptori di patrie antichità » locali — che in luoghi diversi tanto han¬ 
no contribuito nel secolo scorso a ridefinire scientificamente la storia 
delle nostre città — venne varata nel 1843 l’indagine che restituì l’i¬ 
dentità di « vero e perfetto anfiteatro » a «quelle reliquie di vecchio Edificio 
alternativamente identificate con un Bagno, od un Foro, 0 una Dogana...0 un 
semplice Teatro, come dissero i più» [TONINI 1844, 5]. 

I sondaggi condotti dallo storico Mons. Luigi Tonini nel 1843- 
44, che si avvalse della collaborazione di Onofrio Meluzzi e Marco 
Capizucchi, benché per forza di cose limitati e parziali, permisero tut¬ 
tavia di definire la pianta e la struttura dell’edificio nei suoi caratteri 
generali integrando per simmetria le parti portate in luce (figg. 2-3-4- 
5)- 

Con la fine delle indagini i resti vennero interrati nuovamente in 
attesa di tempi migliori ed il sito recuperò il suo aspetto primitivo 
mantenendolo sino agli anni '20 quando ancora... «una breve fascia di 
terreno incolto si stendeva subito all’interno del parapetto superiore delle mura 
nel luogo dell'antico camminamento di ronda; poi cominciavano gli orti, e in 
mettfo ad essi, non lungi dalle mura, una casa colonica rappresentava forse l'ul¬ 
timo avanzo 0 l'ultima trasformazione di un convento di monaci... A chi si 
fosse aggirato per quegli orti nulla indicava che essi insìstevano sui ruderi di un 
antico edificio. Ma a chi si fosse fatto a rimirare il muro urbano dal lato ester¬ 
no... avveniva facilmente di notare che le mura piegavano in una larga curva, e 
che nella curva... appaiono grandi arcate ostruite, e tra arcata e arcata pilastri 
reggenti una semplice e severa trabeazione» [AURIGEMMA 1933 , 45 1 - 
45 z ] ( l2 )- 


do Fig/inas situato a Rimini, vicino al lido del mare ed ai possedimenti di Santa Ma- 
ria in Turre muro. 

(’) Cfr. Clementina Raccolto storico delia fondazione di Rimini, Rimini 1617, I, 
p. 56. La pianta è conservata presso la BGR. 

( I0 ) T. Temanza, Le antichità di Rimini, Venezia 1741; si veda la prefazione. 

(") C.F. MarcheSelli, Pitture di Arimino, Rimini 1754, p. 25. L’opera è stata 
ripubblicata a cura di P.G. PASINI nel 1972. 

( IJ ) Nel 1913, con l’espropriazione dell’area decisa dal Consiglio Superiore per 
le Antichità e Belle Arti, si stabilì, insieme ad altri provvedimenti, la creazione dì 


307 




ANNA MARIA CAPOFERRO CENCETT1 


Solo nel 1926 ( l3 ), dopo un faticoso avvio degli scavi, si riprese¬ 
ro le indagini sul monumento dirette dalFAurigemma ( 14 ). 

Altre indagini vennero effettuate nel 1937-38 dal Mancini per re¬ 
stituire alla città la fruizione del monumento in concomitanza con le 
celebrazioni del Bimillenario augusteo ( l5 ). Nell’occasione fu possibile 
delineare una corretta planimetria (figg. 6-7-8) ed una ragionevole re¬ 
stituzione dell’elevato che prevedeva un massimo di due piani. 

I notevoli danni subiti dall’edificio nel corso dell’ultimo conflit¬ 
to, aggravati dall’utilizzazione dell’invaso per lo sgombro delle mace¬ 
rie, furono risarciti dai restauri avviati dall’allora Soprintendente 
Arias e portati a compimento negli anni ’6o da un restauro diretto dal 
prof. Mansuelli con cui si consolidarono i resti nella piena applicazio¬ 
ne delle norme sancite dai principi generali del restauro ( l6 ). Nel corso 
dei lavori, il fortuito rinvenimento nella malta di una moneta di età 
adrianea — in un punto sicuramente privo di rifacimenti ha per¬ 
messo di stabilire un terminus post qttet/t per la datazione dell’edificio. 


una fascia di rispetto intorno al monumento. Questo non impedi alla Società Case 
Popolari di Rimini di avanzare al Comune, nel maggio 1924, una proposta per la 
realizzazione di una serie di villini, con giardino sul lato ovest del monumento, che 
prevedeva per i suoi inquilini la fruizione del verde dell’arca archeologica dopo la si¬ 
stemazione. Con la nascita della Soprintendenza dell’Emilia Romagna nel 1924, e 
con la concessione della carica di Soprintendente aH’Aurigemma, si crearono le con¬ 
dizioni per un recupero del monumento, peraltro molto faticoso e contrassegnato da 
conflitti di competenze tra Comune, Soprintendenza, e la Società Case Popolari che 
aveva prestato la sua opera per proprio tornaconto. 

( I5 ) Cfr. Promemoria per tescavandone dell’anfiteatro — in data 20 gennaio 1926 
— dell’ispettore Alessandro Tosi presso ASAE. I lavori di liberazione, avviati nel¬ 
l’aprile del 1926, furono documentati nel Giornale di scaro da Antonio Collina, incari¬ 
cato daH’Aurigemma a seguire i lavori in cantiere. Nell’occasione il Collina si avval¬ 
se della planimetria ottocentesca allegata al lavoro del Tonini indicando i vari am¬ 
bienti con le medesime lettere. 

( M ) Per la prima /ranche di lavori nell’edificio si veda AURIGEMMA 1933 e Au- 
RIGEMMA 1 934 a, pp. 17-20. 

( I! ) Risale a quegli anni l’isolamento dell’arco di Augusto ed una ridefinizione 
urbanistica di alcune aree archeologicamente significative. La rivalutazione ambien¬ 
tale — non sempre riuscita — rientrava in un piano economico, per lo sfruttamento 
turistico della città, avviato nel secondo ’8oo e promosso in grande stile in epoca 
fascista. 

C 6 ) Confronta le relazioni di G.A. Mansuelli in FA XIII, p. 16, n. 236; 
XIV, p. 19, n. 234; XV, p. 19 n. 255. In occasione dei restauri si identificò il piano 
originario dell’arena. Si raddrizzarono inoltre i piloni dell’ultima arcata superstite, e 
si rafforzarono ed integrarono la maggior parte delle murature esistenti, degli accessi 
e delle volte dei sottoscala. Un’esauriente storia delle vicende del monumento nel se¬ 
condo dopoguerra è illustrata in Zuffa 1978, pp. 250-232. 
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Anche in anni recenti, i resti dei monumento sono stati più volte 
oggetto di restauri per sanare situazioni nuovamente degradate ( l7 ) 
( fi g- 9 )- 

L’edificazione dell’anfiteatro romano di Ariminum rientrò in un 
programma urbanistico volto al completamento dell’arredo monu¬ 
mentale della città, già da tempo dotata di una serie d’infrastrutture 
quali l’arco, il ponte di Tiberio ed un teatro situato in prossimità del 
foro ( l8 ). 

La scelta del sito sul Lido marino fu sicuramente dettata da esi¬ 
genze di pubblico decoro e rappresentatività; la vicinanza al porto ne 
faceva un punto focale obbligato che non passava inosservato e che 
volutamente in alcune città di mare era imposto alla vista del navi¬ 
gante. In quella posizione, peraltro, l’edificio poteva fruire dei note¬ 
voli vantaggi di ordine pratico offerti dalla presenza del vicino tor¬ 
rente Ausa per l’approvvigionamento idrico e lo scarico delle acque. 
Il collegamento con il centro urbano, percorso trasversalmente dalla 
via Emilia, era assicurato tramite la prosecuzione estraurbana del se¬ 
condo cardine centuriale. 

Le indagini sul monumento hanno permesso di verificare l’edifi¬ 
cazione simultanea del complesso la cui struttura portante era costi¬ 
tuita in ogni parte da conglomerato cementizio rivestito in lateri¬ 
zio ( l9 ), caratteristica che gli ha valso la denominazione di «anfiteatro 
laterizio» benché non fosse l’unico edificio con un rivestimento di 
questo tipo. Planimetricamente si configura in quattro anelli concen¬ 
trici con funzione portante raccordati da un limitato numero di setti 
radiali in corrispondenza degli accessi principali e dei passaggi verso 
l’arena (fig. 7). 

I tre anelli periferici delimitano due ambulacri per lo smistamen- 


( l7 ) Secondo quanto mi riferisce il dott. Ortalli, che ringrazio dell’informazio¬ 
ne, si sono ristabilite le condizioni ottimali (copertine in malta tradizionale e coccio¬ 
pesto, stuccature di consolidamento, inserimento di una scala) per favorire il deflus¬ 
so delle acque meteoriche onde evitare situazioni di impantanamento e di ristagno. 
Nell’occasione, tra il secondo ed il terzo anello murario, si è inserita una scala 
opportunamente differenziata per facilitare la comprensione delle caratteristiche 
distributive del monumento. 

( IS ) Sul teatro di Rimini si veda A.M. CAPOFERRO CeNCETTI, Il teatro romano 
di Rimini , in AA.VV., Preterire de /’architetture et de l'urbanitmt romains (a cura di R. 
Chevallier), Caesarodunum, XVIII bis, Paris 1983, pp. 65-81, ed il contributo di J. 
Ortalli in questo volume alla luce delle nuove indagini. 

('*) Le indagini ed i restauri hanno rivelato la scarsa qualità dei materiali usati 
la cui resistenza è notevolmente diminuita con l’esposizione agli agenti atmosferici. 
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to del pubblico con interasse pressoché uguale. L’ambulacro esterno, 
d’ampiezza variabile tra m. 2,42 e m.2,50, aveva le sembianze di un 
portico scandito esternamente dalla successiva alternanza di una serie 
di 60 fornici e di 60 pilastri di cui restano le basi ad un livello di poco 
superiore alla quota di campagna ( 20 ). Il suo percorso interno consen¬ 
tiva la rapida individuazione dei settori dell’edificio, accessibili con 
una serie di scalee per i vari livelli corredate con le opportune indica¬ 
zioni. 

L’anello interno, più spesso degli altri, definiva il limite dell’are¬ 
na sostenendo il podio. 

L’arena era collegata con l’esterno dagli accessi principali, larghi 
m. 5,80, situati sulla linea dell’asse maggiore - - con andamento nord 
est-sud ovest — e fiancheggiati da due accessi minori paralleli, ampi 
m. 1,39, che immettevano nel podio. 

Non è stato chiarito se ai tre anditi corrispondessero altrettanti 
fornici nel portico, se il fornice fosse unico — forse più ampio ed op¬ 
portunamente accentuato — sulla prosecuzione dell’asse maggiore, o 
se la sequenza delle arcate fosse costituita da archi tutti uguali e non 
monumentalizzati presso gli accessi. 

Oltre agli ingressi principali altri sei ampi vani, convergenti ver¬ 
so l’arena (ampiezza max. m. 7.), collegavano direttamente l’esterno 
con il circuito del podio. Ad essi erano affiancati lateralmente due an¬ 
diti — ampi m. 3,15 con accesso di m. 2,40 — delimitati da setti ra¬ 
diali su cui si ancoravano delle ripide scale che dal portico, perpendi¬ 
colarmente ad esso, immettevano nella cavea. 

Accanto a questi accessi due porte, attraverso 5 gradini d’invito 
inseriti nello spessore dell’anello murario, immettevano nella serie di 
scale — strutturate tra i due anelli murari intermedi — che costitui¬ 
vano l’accesso ai livelli superiori assecondando la curva perimetrale 
dell’edificio. Alcuni resti indicano che questi gradini erano rivestiti in 
pietra d’Istria. 

Il muro che definiva l’arena era molto più spesso degli altri ed 
esplicava la duplice funzione di sostegno del podio e di contenimento 
di un terrapieno, sostenente in gran parte la cavea, che era costituito 
da argilla battuta e regolarmente intercalata con strati di ghiaia mari¬ 
na che assolveva contemporaneamente la duplice funzione di compat¬ 
tare il terreno e di drenare l’umidità. 


( M ) La base dei pilastri secondo il giornale di scavo era di m. 2,02. 
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Ci troviamo quindi di fronte ad un anfiteatro a terrapieno fuori 
terra la cui realtà strutturale è camuffata con l’aggiunta di un portico 
che lo riconduce all’apparenza entro gli schemi dell’anfiteatro tradi¬ 
zionale. Ritengo che una soluzione del genere dovesse nelle intenzio¬ 
ni dell’architetto essere a ragione ottimale. Indubbiamente ai vantaggi 
legati ad una maggiore velocità costruttiva (una cosa è l’innalzamento 
di una serie limitata di murature saturate nelle concamerazioni da ter¬ 
ra di riporto, ed altra è la costruzione a regola d’arte della serie com¬ 
pleta dei setti murari) associava una monumentalità di cui il decoro 
urbano non poteva che avvantaggiarsi: la posizione dell’edificio sul 
lido del mare, per imporsi alla vista del navifiprag^'»fti)ncteva fare a 
meno di una certa mole e di quei caratteri che propri del 

repertorio e che dovevano essere tf|«bi>£>scibili. E 

d’altra parte una struttura a setti radiali dal jtsji : della sicu¬ 

rezza sarebbe stata più difficile da gestire in ùpjfW^ i |^*^i|Ìlle che, ieri 
icorne oggi, era sicuramente esposta ed avrebféfrotfiitó^M , e>rire l’anni- 
damento. Ritengo pertanto che all’adozione di questo tipo di struttu¬ 
ra non sia estraneo il fattore sicurezza. 

. . .. Tecnicamente la struttura deH’edificio è costituita in ogni sua 

), parte in opera a sacco molto friabile intercalata ogni 60 cm. circa da 
ricorsi in mattoni penetranti all’interno della muratura; a partire dallo 
spiccato dei muri, ogni otto filari di mattoni la struttura, è irrobustita 
con uno strato di mattoni interni che penetrano in profondità nel 
conglomerato. 

11 paramento esterno è laterizio, piuttosto accurato, formato da 
quarti di mattoni chiari, spezzati triangolarmente e cementati con un 
sottile strato di legante. 

Le uniche parti dell’edificio non rivestite con mattoni sono la 
parte interna del terzo anello murario (poiché essendo a contatto del 
terrapieno non era visibile), le volte dei sottoscala e le volte dei pic- 
. cóli ambienti non praticabili situati sotto i pianerottoli inferiori delle 
scale a doppia rampa. 

I muri presentano una risega sporgente rispetto allo spiccato di 
circa 15 cm. corrispondente forse ad una platea di base costituita da 4 
file di mattoni al di sotto della quale si prolungano in profondità le 
fondamenta dei muri.o.ltrc.m. 1,80. 

Le dimensioni maSsirrie dell’edificio sono di m. 117,72 * m. 
88,08 circa, mentié ^éra e propria è di m. 73,76 x m. 44,52 

[Mansuelli 1941, 87]: dimensioni considerevoli se si pensa che l’are¬ 
na del Colosseo è di m. 86 x 54. 


311 


ANNA MARIA CAPOFERRO CENCETTI 


I confronti effettuati permettono di avvicinarlo dimensional¬ 
mente agli anfiteatri di Arretium, Augusta Baggiennorum e Pollentia. In 
ambito regionale le sue dimensioni massime sono invece prossime a 
quelle dell’anfiteatro di Forum Conielii, ove lo spessore delle gradinate 
della cavea presenta circa la stessa ampiezza così come identico nei 
due anfiteatri risulta il rapporto (1,33) tra le dimensioni massime del¬ 
l’edificio e quelle dell’arena. 

Esternamente l’edificio come abbiamo visto si presentava con un 
portico esterno laterizio di 60 fornici, alti m. 5,30, scanditi da paraste 
tuscaniche. Attualmente i resti si elevano per una altezza massima di 
m. 7,50. 

La volta interna dell’ambulacro esterno secondo le deduzioni del 
Tonini era alta poco meno, e sorreggeva il piano di calpestio del cor¬ 
ridoio superiore con compiti di smistamento. Non abbiamo elementi 
sufficienti per formulare altre ipotesi attendibili sull’aspetto esterno 
dell’edificio. Tuttavia, se teniamo presente che la pendenza della ca¬ 
vea degli anfiteatri solitamente si aggira sui 30-33 0 , è conseguente 
pensare ad un ordine superiore con ambulacro coperto —- ipotizzato 
dal Mansuelli in stile ionico — in corrispondenza del portico su cui 
immettevano le scalee inserite nel circuito degli anelli murari media¬ 
ni. 

La cavea, quasi sicuramente ad un unico ordine di gradinate, era 
disimpegnata dal corridoio lungo il podio, dagli sbocchi delle scale di 
penetrazione lungo il portico, e forse dall’ipotetico portico superio¬ 
re. 

Sono rimaste tracce della gradinata che era costituita da blocchi 
di calcare, alcuni dei quali — rinvenuti in tempi diversi — con trac¬ 
cia della numerazione dei loca ( 2I ) e con sigle di incerta lettura da rife¬ 
rire presumibilmente ai personaggi a cui i posti erano riservati ( 22 ). 

Nell’arena non è stata rinvenuta traccia di locali ipogei che pe¬ 
raltro si escludono anche per la vicinanza del mare. In quanto agli 
impianti idrici, oltre all’euripo che circondava l’arena, il Tonini riferi¬ 
sce di una serie di chiaviche convoglianti le acque verso un collettore 
al centro dell’arena da cui, con un condotto, erano scaricate nel vici- 


( 2I ) CIL, XI 4j za. 

(”) Si veda G.A. Mansuelli, Epigraphica, 2 (1940), p. 187 n. 6 e GrEGORI 
i 9 8 9 » P- 93 . n. 76. 
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no torrente Ausa il cui letto era in origine più basso. Sono inoltre 
state trovate le tracce di alcune fontane nel portico esterno. 

Scarsi sono i resti di ornati che confermano il carattere estrema- 
mente sobrio dell’edifìcio ( 21 ). 
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G.A. MANSUELLI, Ariminum, Roma 1941, pp. 87-92. 

Zuffa 1978: 

M. Zuffa, La tutela, la ricerca e l’organizzazione archeologica a Rimini dal 1800 ad oggi, in 

Storia di Rimini da! 1800 ai nostri giorni. III, Rimini 1978, pp. 171-264. 


( !J ) Ricordo infine, per completezza, una statuina in bronzo di gladiatore 
(Museo Civico di Rimini, H. max. cm. 8,5). Si veda in proposito G. RlCClONI, in 
AA.VV., Arte e Civiltà romana nell’Italia settentrionale dalla Repubblica alla Tetrarchia, 
Bologna 1965, II, p. 277 n. 373. 
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Forum Cornelii 

L’anfiteatro di Forum Cornelii rappresenta nella documentazione 
monumentale della città romana l’unica realizzazione pubblica nota. 
La sua scoperta risale al 1870 quando casualmente vennero alla luce i 
resti dell’edificio nel fondo colonico « Pasticcia » ( 24 ), situato ad una di¬ 
stanza di 16 m. a nord della via Emilia ed a circa 260 m. dalla porta 
urbana occidentale della città in direzione Bologna (fig. 10). 

La conferma del monumento, sepolto com’era all’interno di una 
proprietà privata, giunse del tutto inaspettata in un luogo poco indi¬ 
ziato — nonostante la vicinanza della via Emilia ma sicuramente 
canonico dal punto di vista teorico. Più volte in passato erano state 
fatte supposizioni su una localizzazione dell’edificio in cui l’immagi¬ 
nifico di alcuni autori aveva prevalso. 

Ricordo in particolare la Pianta del 1705 dell’abate Antonio Fer¬ 
ri ( 25 ) che individua per gli spettacoli dell’antica Forum Cornelii ben tre 
aree di cui una per un « Anfiteatro come il Colosseo... pei soldati di Siila», 
un « Luogo per i Giuochi Nemei ad bonor d'Ercole», ed un «Circo, Arena 0 
Teatro per i gladiatori e pubblici spettacoli fabbricato da Appio» ( 26 ). Ed un 
secolo dopo — ancora confondendo le tipologie monumentali 
l’Alberghetti ( 27 ) collocherà presso la chiesa di Santa Maria in Regola 
il luogo del « teatro, ossìa... l’arena pei gladiatori» edificata da Appio. 

L’alienazione dell’edificio la cui tipologia strutturale, come 
vedremo, mal si prestava ad un eventuale recupero funzionale — è si¬ 
curamente molto lontana nel tempo poiché il monumento non sem¬ 
bra aver lasciato alcuna traccia nella toponomastica antica della zona 
nè in documenti ( 28 ). 


f 4 ) La scoperta, avvenuta il 26 febbraio in occasione di lavori di regolarizza¬ 
zione del terreno, si deve all’ing. Casati parente di Matteo e Mattia Colamosca pro¬ 
prietari del fondo. Cfr. relazione CASATI del 20-4-1870 (Copia di relazione in Arch. 
della Dep.di St. Patria, Titolo IV, Miscellanea, cart. 1869-74, fase, relativo agli anni 
1869-70). Giovanni Gozzadini e lo Zannoni, in una visita d’ispezione in data 9 mar¬ 
zo, confermarono la scoperta (Cfr. Gaietta dell'Emilia del 17 marzo 1870). 

(’ s ) A. FERRI, Pianta esatta della moderna Città di Imola e degli Undici Borghi che la 
circondano, Imola 170;. 

( !6 ) Le areee erano situate rispettivamente oltre il fiume nei pressi delle ex 
scuole del Soldo, vicino alla Croce coperta, e nei pressi della chiesa di Santa Maria 
in Regola. 

(p) G. ALBERGHETTI, Compendio della storia civile, ecclesiastica e letteraria della 
città di Imola (1810), Imola 1980, voli. I-II. 

( M ) Ritengo invece che, con la fine dell’uso a cui l’edificio era destinato, l’area 
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Nella pianta leonardesca della città non compaiono indizi o edi¬ 
ficazioni che ne ricordino la presenza. E quasi sicuramente nel 1259, 
anno in cui fu costruita la Rocca, le strutture dell’anfiteatro erano già 
alienate, costituendo la Rocca, come sempre accade, il punto della di¬ 
fesa urbana più avanzato verso la periferia ovest. 

Lo smantellamento deH’anfiteatro, che comportò l’abbattimento 
del circuito esterno ed il riempimento dell’invaso della cavea, può 
forse risalire al 1153 come seguito dell’assedio sferrato dai bolognesi 
agli Imolesi. In quell’occasione le clausole del trattato di pace, dettate 
dal Senato bolognese per porre fine ad un assedio senza speranze, im¬ 
posero come condì fio «...che fussero gettate a terra le mura della città, & 
spianate le fossa, brusciati li ripari di legno, & portate a Bologna le Porte 
della città » ( :!, ). Di li a pochi anni, nel 1179, un nuovo assedio com¬ 
portò per gli imolesi, che avevano forse riallestito le loro difese, ana¬ 
loghe condizioni di resa ( 30 ). 

Una prova in questo senso, che a mio avviso è giustificato met¬ 
tere in relazione con tali vicende, potrebbe essere costituita dall’esteso 
banco di materiali di rifiuto e di detriti romani, profondo dai due ai 
tre metri, venuto alla luce nel corso di estesi scavi condotti nel 1925 


in corrispondenza del Teatro Modernissimo, e che all’epoca non con¬ 
sentì alcuna constatazione topografica e stratigrafica utile ( 3I ). 

Vorrei anche ricordare che in epoca medievale Forum Cornelii fu 
soggetta ad una complessa variazione delle strutture insediative con la 
formazione di una serie di nuovi poli abitativi legati alla fase di tran¬ 
sizione in cui la città si trasformò da pagana in cristiana. Tra i nuovi 
centri periferici il più importante fu sicuramente Forum-Casii ( n ) for- 

' Jj) ( -V ^ 1 , 

sia stata totalmente Spillata per ì tv3 : ffr?ociv! chè^àhno decretato la fine totale o la 
sopravvivenza di questi che Stràtegicametì^pjseconda delle varie situazioni, 

nella tarda antichità, hanno sempre costituito un punto di riferimento o un vero e 
proprio problema per gii abitanti défie'città che rischiavano di offrire al nemico un 
punto di riferimento in caso di attacchi. 

C) Cfr. L. Alììsrtì, Hisfcrk di Bologne, Libro settimo della deca prima, 
M.D.XXXXI, Ristampa anastatica, iJalogna 1970. 

( w ) L’Alberti riferisce che 1 fcù|figncsi «treno cestenti che se ti donasse ìa usta (agli 
imolesi), e le robe coiT'tiìhomsfà delle ujjmmnnt, ose che se sspianassero le fosse ,& che a ter¬ 
ra fossero gettate te mitra ài^ìà città e ìirffàrte di segno portate a Bologna...». Cfr. anche Sa- 
violi. Annali bolognesi , Bassano 1784-1795, I, n. CXL 1 X. 

( 5I ) Cfr. Mansuelli 1957, p. 187, nota 26. 

(“) Il Borgo deve il suo nome al santo imolese Cassiano che dopo avere subi¬ 
to il martirio fu sepolto in un cimitero a sud della via Emilia verso Bologna. Il Bor¬ 
go si formò presso al luogo dove il corpo del Santo era stato trasportato. 
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matosi per successive aggregazioni nel luogo del sepolcro di San Cas- 
siano, al di là della via Emilia, in direzione nord e relativamente vici¬ 
no alPanfiteatro ove forse il santo era stato martirizzato (”). 

Nel 1870 la scoperta del monumento comportò una ricognizione 
dei resti delle strutture superficiali per definirne rimpianto, ed un 
parziale approfondimento degli scavi lungo Passe dell’ingresso verso 
borea sino all’individuazione del piano dell’arena. 

Di queste indagini ci restano una pianta relativa alle parti inda¬ 
gate — circa i due terzi del muro esterno ed un certo numero delle 
strutture radiali sulla cui esatta definizione peraltro nutro alcuni dub¬ 
bi — più la sezione, lungo la linea dell’asse minore, compresa tra l’ac¬ 
ceso nord dell’edificio ed il limite dell’arena in corrispondenza del po¬ 
dio (fig. 11). 

Per mancanza di fondi i resti vennero reinterrati e così rimasero 
sino al 1929, anno in cui il comune di Imola e la Soprintendenza alle 
Antichità effettuarono nuovi scavi sotto la direzione ed il controllo 
dell’Aurigemma ( M ). Per qualche anno l’area fu protetta ed oggetto di 
buone intenzioni mai messe in pratica (fig. 12). In seguito ogni possi¬ 
bilità di valorizzare il monumento con un restauro e con la sistema¬ 
zione adeguata delle zone viciniori, si è irrimediabilmente vanificata 
con una lottizzazione dell’area. Attualmente Punica memoria del mo¬ 
numento è legata al nome dato ad una via (fig. 14). Inutili si sono ri¬ 
velati i vari tentativi — già caldeggiati in passato — volti a salvare i 
resti del monumento la cui perdita appare tanto più ingiustificata in 
quanto l’opera di ripristino e di valorizzazione — esaminando la do¬ 
cumentazione dell’epoca — non presentava particolari difficoltà per 
conciliare il passato con il libero corso dello sviluppo urbanistico del¬ 
la città. 

Una definizione del monumento può quindi emergere solo dalla 


(”) Sempre nell’ambito delle ipotesi, non escluderei una distruzione dell’anfi¬ 
teatro ad opera degli abitanti di Forum Cassii. Sui difficili rapporti tra Imola e Forum 
Casi: si veda A. Vasina, Il "Castrum Sancii Cassiani" primitivo insediamento ecclesiastico 
imo le se nell’ alto medioevo in Imola dall’età tardo romana all’alto medioevo \lo scavo di villa 
Clelia, Catalogo della Mostra, pp. 53-59. Ivi anche A. Montanari, «Castrum et cur- 
tis S. Cassiani»: potere politico e controllo del territorio, pp. 60-65. 

( M ) La ripresa degli scavi fu successiva ad una richiesta di nulla-osta per la co¬ 
struzione di un fabbricato a ridosso dei ruderi. Si sperava cosi — sensibilizzando au¬ 
torità ed opinione pubblica — di creare le condizioni migliori per l’avvio di un in¬ 
tervento di tutela. Gli scavi si svolsero nei mesi di aprile e maggio. 
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documentazione degli scavi dell’epoca attraverso l’attenta interpreta¬ 
zione dei dati d’archivio [CAPOFERRO CENCETTI 1983, 259-264] com¬ 
parati ed integrati con le più recenti acquisizioni di questi ultimi anni 
sugli anfiteatri. 

Secondo i dati emersi nelle indagini del 1870, e la planimetria ri¬ 
levata e delineata dagli Ing.ri Casati, Marani e Colamosca, l’anfiteatro 
di Foni/// Cornelii — i cui ruderi, tutti più o meno allo stesso livello, 
erano localizzati 20-30 cm. sotto il piano di campagna — si configu¬ 
rava planimetricamente come un edificio definito esternamente da un 
ellissoide a quattro fuochi, con accessi principali sull’asse maggiore 
che sembrano convergere in un corridoio definito da un duplice anel¬ 
lo murario corrispondente al muro del podio [BARONCINI 1870; Ca¬ 
sati 1870; Carducci 1870]. 

Le dimensioni massime dell’edificio — secondo la restituzione 
dell’època — sono di m. 108 x 80,95 con un’arena di m. 67 x 39,45 
interrata di ben 5,82 m. rispetto alla soglia'd’ingresso. 

Compresa la risega esterna, lo spessore del muro di cinta era di 
m. 3,45. Ad esso erano addossate internamente quaranta strutture se¬ 
micircolari disposte singolarmente o in serie di tre o quattro (fig. 13), 
secondo i ritmi strutturali di 18 coppie di muri paralleli, forse corri¬ 
doi, spessi 80 cm. e distanti l’uno dall’altro m. 1,80, disposti normal¬ 
mente al muro perimetrale. Di questi corridoi, sei sembrano accedere 
direttamente al livello del podio — più tardi l’Aurigemma non darà 
la certezza di questo dato — mentre gli altri erano probabilmente in 
funzione dello smistamento del pubblico verso le gradinate. 

Non fu possibile all’epoca degli scavi determinare la conforma¬ 
zione degli accessi sull’asse maggiore a causa delle distruzioni e delle 
scomposizioni del terreno che avevano alterato completamente la si¬ 
tuazione originale sino a renderla irriconoscibile. 

Tutte le fondamenta dell’edificio, per un’altezza di m. 1,60, era¬ 
no costituite da ciottoli fluviali del fiume Santerno legati con malta di 
calce che, per il colore bianco, si ritenne fosse ricavata da pietre pro¬ 
venienti da cave istriane o delle Marche. 

Le pareti dei setti radiali erano rivestite con mattoni di cm. 43 x 
27 x 6. 

I documenti del 1870 specificano inoltre che odi muratura domi¬ 
nante anche anticamente il ruolo circostante, poco, 0 nulla rimane ». Quel poco 
— corrispondente al vero e proprio spiccato dell’edificio — era costi¬ 
tuito da quattro file di mattoni tagliati grossolanamente a triangolo. 
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Nel 1929 gli scavi e le verifiche delPAurigemma — sempre a 
causa della perenne penuria di fondi — furono limitati al fronte del¬ 
l’edificio compreso tra gli accessi nord ed ovest, ed integrarono per¬ 
ciò solo parzialmente i dati già acquisiti. 

Nell’accesso occidentale lungo la linea dell’asse maggiore — pur 
nello sconvolgimento che lo caratterizzava — l’Aurigemma ravvisò 
forse un ingresso monumentale per la maggiore ampiezza, circa m. 
4,20, ed il rivestimento in lastre d’arenaria. 

L’elemento nuovo che una rilettura della documentazione mi 
suggerisce è la possibile presenza di locali sottostanti l’arena che forse 
partivano da quest’accesso seguendone la direzione verso l’arena. 
L’Aurigemma riferisce infatti di una « cavità », praticata in corrispon¬ 
denza dell’accesso, dove erano sprofondate alcune parti delfedificio 
di dimensioni notevoli, (alte sino a m. 2,20 e più di altezza). Più che 
di una cavità vera e propria, si trattava forse dell’avvio di un corri¬ 
doio a rampa — simile a quelli che caratterizzano gli anfiteatri d’I- 
vrea, di Pola, di Libarna o di Padova — che si dilatava in corrispon¬ 
denza del centro dell’arena nei consueti grandi ambienti ipogei, ret¬ 
tangolari o quadrangolari, al servizio delle esigenze dello spettacolo. 
Va ricordato che gli scavi 1870 e 1929 non interessarono l’arena che 
in minima parte, sino cioè all’individuazione della sua profondità; 
una verifica in corrispondenza del centro dell’arena non venne per¬ 
tanto compiuta. 

Nel corso dello scavo l’Aurigemma si fece un’idea particolare 
dell’edificio che suppose «esempio chiarissimo ...del tipo assai frequente di 
anfiteatri risultante di fandamento e di trabes, e cioè di una ossatura di fonda¬ 
zioni, e di un robusto contesto di impalcature lignee sorreggenti e costituenti la 
cavea » (“). Lo spazio interno alle strutture semicircolari doveva essere 
il luogo dove alloggiare le palificazioni per il supporto della serie di 
strutture lignee su cui articolare l’edificio che esternamente doveva 
presentarsi «all’incirca quale è l’aspetto dell'anfiteatro in un noto particolare 
dei rilievi della colonna Troiana » (cfr. scena C). 

L’Aurigemma — pilotando opportunamente l’ipotesi — collocò 
la costruzione dell’edificio dopo il 69 d.C., accomunandolo tipologi¬ 
camente nella palificazione lignea agli anfiteatri di Bononia e di Placen- 


(”) Sull’utilizzazione del legno negli edifici da spettacolo si veda R. Bedon, 
Uutilisation du bois dans les edifices de spectacle en Caute pendant te periodi romaine, Caesa- 
rodunum, XXI (1985), Atti del colloquio Le bois dans la Caute romaine (20-21 aprile 
19 * 5 ). PP- 72 - 9 °- 
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tia. Un’ipotesi in questo senso si prestava perfettamente a giustificare 
il mancato rinvenimento di resti — ovviamente arsi — sia per l’anfi¬ 
teatro di Placentia , secondo Tacito distrutto da un incendio doloso, 
che per l’anfiteatro di Bononia ( 36 ), ricordato dalle fonti e suggerito da 
una serie di elementi indiziari, ma di cui non esistono evidenze. 

In sede locale le ipotesi dell’Aurigemma furono correttamente 
contestate anni dopo, nel 1959, da Luigi Cerrato che, al sistema co¬ 
struttivo costituito da una platea muraria di base con soprastruttura 
lignea ad essa ancorata, oppose l’ipotesi di un sistema strutturale rea¬ 
lizzato utilizzando il prodotto dello sterro dell’arena come supporto 
delle gradinate e della parte emergente dell’edifìcio [Cerrato 1939]. 

Le spinte della massa di terra verso l’esterno si controbilanciava¬ 
no nel possente muro periferico grazie alle lunette addossate il cui 
compito era quello di infrangere le forze veffptìàli. Soluzioni di que¬ 
sto tipo sono d’altra parte attestate anche nell'anfiteatro di Eporedia, 
peraltro sconosciuto al Cerrato in quanto indagato solo dalla metà 
" tv- degli anni '50 in poi. Anche ad Eporedia ci troviamo di fronte ad un 
.. '• '".y- >. edificio con la cavea poggiante su un terrapieno contenuto da uno 
&, " ; spesso muro perimetrale rafforzato da una serie di lunette semicirco- 

•fT •• Tari, collocate ad intervalli regolari, con la funzione di ridurre, scom¬ 
ponendole, le forti spinte del terreno analogamente all’anfiteatro imo¬ 
lese. Sono soluzioni che trovano un confronto in alcuni edifici per 
spettacolo delle Gallie di epoca successiva al nostro. Tra gli esempi 
ricordo i teatri-anfiteatri di Aregenua ( 37 ) e di Augusta Rauricorum ( 38 ), 
gli anfiteatri di Caesarodunum Turonum ( w ) e di Augusta Trevirorum ( 40 ), 
tutti posteriori ai nostri anfiteatri, il che denuncia un passaggio di 
tecniche e maestranze verso il nord. 

Ricordo anche il teatro romano di Ribemont-sur-Ancre il cui 
muro esterno è completamente rinforzato con un apparato di lunette 


(“) L’incendo dell’anfiteatro piacentino sottintende forse una struttura in le¬ 
gno. La pratica acquisita dai costruttori militari nell’edificazione di strutture lignee, 
giustificava bene lo scarso tempo intercorso tra la vittoria di Vitellio su Ottone e la 
costruzione dell’anfiteatro a Bononia. 

(”) A. Grenier, Manuel if Archeologie ga/lo-romaine , III, 2, Paris 1958, pp. 
913-916. ... . .. . 

( 3 ’) Questo sistema costruttivo si esprime al massimo della sua potenzialità 
nella terza fase edilizia (circa 150 d. C.) del «teatro anfiteatro» di Augst. 

(”) Grenier, Manuel ... op. cit., p. 682. 

(*) E. GOSE, Dos Amphitheater \u Trier , Trier 1961. 
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addossate ( 4 '), e il teatro-anfiteatro di Lutelia Parisiornm, in cui le lu¬ 
nette sono invece utilizzate lungo gli accessi ricavati tagliando una 
grande massa di terreno. Il fine era sempre quello di contenere spinte 
consistenti che inevitabilmente avrebbero provocato il franamento 
delle pareti laterali. 

Esempi di questo tipo non sono invece stati rilevati negli anfi¬ 
teatri della Gallia Narbonense. 

Abbiamo visto negli anfiteatri di Anminum e Forum Cornelii co¬ 
me il terrapieno fosse compattato in profondità da alcuni setti murari 
con il compito di arginare nello spessore della cavea le spinte e gli 
eventuali slittamenti del terreno. Esempi del tutto simili di consolida¬ 
mento sono documentati nella terza fase del Grand Tbèatre dell’abitato 
gallo romano di Vendeuil-Caply C* 3 ). 

Il fatto che i resti del perimetro esterno dell’anfiteatro di Forum 
Cornelii siano stati rinvenuti tutti più oiftiertp ad uno stesso livello 
non implica — contrariamente all’opinione dell’Aurigemma — la 
mancanza di strutture murarie in elevati peraltro l’Aurigemma si 
contraddice apertamente quando accenna a parti murarie, alte due 
metri e più, precipitate nella « cavità » dell’accesso occidentale [Auri- 
GEMMA 1932]. Se si tiene presente la profondità dell’arena c la pen¬ 
denza media della cavea, ritengo che l’anfiteatro non potesse elevarsi 
oltre l’ordine unico che esternamente doveva configurarsi in un com¬ 
patto e solido recinto aperto solamente in corrispondenza dei corridoi 
e delle scale penetranti all’interno della massa terrosa. Tuttalpiù pote¬ 
va essere sormontato da un loggiato superiore. 

A tanta rigorosità, semplicità e funzionalità d’impianto compen¬ 
sava una decorazione che, a giudicare dai rinvenimenti del 1870, do¬ 
veva essere piuttosto ricca e importante. Le relazioni parlano infatti 


( 4I ) Cfr. R. MORTIER, in CAP, 1975, 32; J.L. CaDOUX, Le tbèatregaì/o-romame 
de Ribemont/Ancre, CAP, 1975, pp. 48-52. Si tratta di un teatro della seconda metà 
del I sec. che nel 150 d.C. fu riorganizzato inserendo nell’orchestra una piccola arena 
(25,20x19,20). Sulla problematica del sito J.L. CADOUX, Un sanctuairegallo-romani iso¬ 
li. Ribemont sur-Avere (Somme), Latomus, 37 (1978), pp. 325-360. 

(**) Cfr. G. DUFOUR, Le theatre de Venderli/ -Cap/y , DossAParis n. 154 (gen¬ 
naio 1989), pp. 69-72. Il teatro presenta all’interno del muro esterno curvilineo cop¬ 
pie di muri radiali lunghi (18 m.) distanti fra loro m. 2,30, fiancheggiate, come a 
Imola da coppie di muri radiali più corti (io m.) raccordati da muri trasversali. E 
datato alla fine del II sec. d.C. (Commodo) senza tuttavia escludere l’epoca di Setti¬ 
mio Severo. 
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di moltissimi frammenti di marmi lavorati provenienti dai pavimenti 
e dalle parti nobili deH’edificio. Tra le qualità maggiormente attestate 
ricordo il marmo greco e il cipollino, oltre ad una certa quantità di 
rosso antico, rosso africano, giallo antico, breccia corallina ed altri. 

L’ingresso occidentale, lungo la linea delPasse maggiore, era d’a¬ 
spetto monumentale e rivestito d’arenaria, mentre il muro dell’acces¬ 
so degradante a salti verso l’erena si presentava con un paramento 
esterno di mattoni tagliati a triangolo e con ricorsi trasversali di mat¬ 
toni interni di rinforzo (cm. 29x32). 

Con la fine dell’uso primario dell’edificio, lo spianamento dell’a¬ 
rea fu imposto d’autorità dalle circostanze a cui ho accennato in aper¬ 
tura, oppure fu strategicamente attuato per evitare il rischio di offrire 
al nemico un riferimento in caso di aggressioni; peraltro il ristabili¬ 
mento del piano di campagna a Imola si presentava relativamente fa¬ 
cile. Era infatti sufficiente colmare l’invaso dell’arena con il terrapie¬ 
no soprastante il livello di campagna stesso. 

È difficile, in assenza di riscontri obbiettivi dare una datazione 
dell’edificio che tuttavia tenderei a collocare nella seconda metà del I 
sec. d.C. 

*S'c.r 

Vorrei infine osservare come la scelta di questo sistema costrut¬ 
tivo, apparentemente così faticoso per lo sterro imponente che in teo¬ 
ria comportò in origine, potrebbe essere stata giustificata dalla pre¬ 
senza di un avvallamento sul terreno che non mi sento assolutamente 
di escludere. In questo caso lo scavo dell’arena si sarebbe limitato alla 
regolarizzazione di un pendio naturale ed all’utilizzazione del terriccio 
di risulta per il terrapieno del livello superiore della cavea. Una prova 
in questo senso può essere costituita dal confronto delle altimetrie at¬ 
tuali del centro storico di Imola con le quote dei rinvenimenti di epo¬ 
ca romana. È stato infatti rilevato che — al contrario di oggi — l’an¬ 
tica Forum Cornelii era altimetricamente caratterizzata da una serie di 
dislivelli che sono forse la causa di alcune irregolarità pianimetriche 
quali il percorso sinuoso del tratto urbano della via Emilia e la disu¬ 
niformità dimensionale dei fronti di alcune insule ( 43 ). Lo stesso livel- 


( 1J ) Cfr. D. SCAGLIARCI, I documenti archeologici per la ricostruzione dell’ ambiente 
antico e delle sue trasformazioni. L’esempio di Imola, in AA.VV. Il territorio di Bndrio nel¬ 
l'antichità , Atti della giornata di Studi (Budrio 6/2/82), Bologna 198}, pp. 9-15. 
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lo dei resti del circuito esterno dell’anfiteatro, interrato solo 20-30 
cm. sotto il piano di campagna rispetto alla profondità — variabile 
tra m. 1,20 e m. 3,50 — che caratterizza i rinvenimenti dell’area urba¬ 
na, è prova che l’edificio sicuramente utilizzò un sito in posizione 
leggermente dominante forse — come ho detto — naturalmente av¬ 
vallato all’interno ( 44 ). 

Nell’arco di quasi due millenni gli eventi distruttivi, i fenomeni 
catastrofici, le alluvioni e le esondazioni del Santerno, hanno in buo¬ 
na parte pareggiato altimetricamente i dislivelli anticamente presenti 
nel centro storico e nelle aree immediatamente suburbane. 
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Parma 

L’anfiteatro di Parma rientra nella serie di edifici che per lunghi 
secoli hanno svolto un ruolo più o meno attivo nelle città di apparte¬ 
nenza. L’esaurimento delle strutture romane e lo stato di degrado del 
monumento, avanzati al punto da non costituire più un vantaggio 
economico nella ristrutturazione delle murature residue, hanno nel 
tempo determinato il recupero e la ristrutturazione dell’area in nuove 
forme architettoniche alienando i livelli emergenti. Le strutture inter¬ 
rate dell’edificio sono state individuate in corrispondenza degli isolati 
sulle odierne via Salimbene, Strada Nuova e via Laiatta, attualmente 
in parte occupati dal collegio Maria Luigia, nei pressi di Palazzo Poi- 
di Pezzoli. 

In epoca romana l’anfiteatro era in posizione periferica, ad est 
della città, e poco a sud del decumano massimo costituito dal tratto 
urbano della via Emilia a cui era probabilmente collegato con un di¬ 
verticolo. Lo schema elaborato sulla base delle testimonianze archeo¬ 
logiche, configura l’asse maggiore dell’edificio pressoché perpendico¬ 
lare all’andamento dei cardini urbani. 

Attualmente nulla denuncia planimetricamente l’antico conteni¬ 
tore, neanche il tipico andamento curvo che in tanti casi ne costitui¬ 
sce l’indizio; solo una serie di strade convergenti nell’area prossima 
all’edificio ricorda che l’anfiteatro in epoca medievale costituì, come 
vedremo, un polo di gravitazione in quanto scelto da Federico Barba¬ 
rossa come sede del palazzo imperiale (fig. 14). 

Dell’anfiteatro di Parma è sempre stata nota l’esistenza, sia in 
quanto luogo di avvenimenti tramandatici dalla letteratura, sia per 
una serie di documenti di tipo notarile o cronachistico che ci permet¬ 
tono di ricostruirne la storia nel corso dei secoli. 

Le prime notizie sul monumento risalgono alla metà del VI sec. 
e le dobbiamo alla narrazione di Agatbia ( 4S ) in riferimento alle condi¬ 
zioni dell’agguato (552 d.C.) teso agli Eruli da Butilino, re dei Fran¬ 
chi. Dopo avere nascosto i suoi uomini all’interno dell’anfiteatro, Bu- 


o Agathia, De bello goth, I, 15. Sull’episodio della guerra greco- gotica si 
veda Conti. 
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filino attese che i soldati di Fulcari, provenienti da est, sorpassassero 
l’edificio braccandoli poi alle spalle alle porte della città ( 46 ). 

Nella narrazione di Agatbia — che lascia qualche perplessità sul¬ 
le reali condizioni dell’attacco — stupisce l’ingenuità degli Eruli nel 
sottovalutare la potenzialità di un’imponente struttura che anche se 
non fortificata era pur sempre «alveolare», sicuramente non rassicu¬ 
rante, e tale da scoraggiare aperte invasioni senza una previa verifica 
relativa ad una eventuale occupazione del monumento. Con la deca¬ 
denza della sua funzione primaria, più che per una sorta di rispetto 
monumentale che peraltro sicuramente fu presente, la struttura so¬ 
pravvisse strutturalmente soprattutto per la distanza dell’anfiteatro 
dal centro urbano accresciuta, forse, con l’arretramento del limite 
orientale di Parma antica e altomedievale, lungo la linea del Canale 


Maggiore ( 47 ). 

Non si esclude che questa fascia a ridosso del centro urbano, in¬ 
dice della contrazione che caratterizzò Parma come altri centri dell’E 
milia, fosse utilizzata per'sepolture secondo una recente rilettura del '-• 
passo che ha permesso detrarre delle conclusioni topografiche ( 4S ).;Fu 
forse questa sorta di «filtro» a contenere il riciclaggio di materiali in 
un periodo di diminuite esigenze e di vita per lo più intramurale- La y l 
fine del teatro ( 4 ’) — più vicino alla città — fu invece ben presto se¬ 
gnata con il recupero dei blocchi lapidei immediatamente disponibili 


per le esigenze costruttive della cinta muraria ( so ). . /r ^ 

In epoca longobarda l’anfiteatro da baluardo improvvisato si 
trasformò forse in insediamento definitivo ( 5I ). Tra il i 158 ed il 1162 
Federico Barbarossa ne occupò una parte stabilendovi la sede del pa- 


( w ) Per una lettura del passo di Agazia nei termini che qui ci interessano si ve¬ 
da Dall’Aglio 1987, pp. 57-58. 

(■”) Limite corrispondente alle attuali vie Cairoli e via XXII luglio. Cfr. V. 
BANZOLA, Parma barbarica. Dal tardo antico ai Franchi , in AA.VV., Parma la città sto¬ 


rica , Parma 1978. 

C*) Cfr. in proposito Dall’Aglio 1987 pp. 58-59. 

(*) Sul teatro di Parma M. Lopez, Detterà al Chiarissimo prof. E. Brami, intorno 
ad un antico teatro discoperto in Parma , Parma 1847. Da ultimo si veda in questo volu¬ 
me il contributo di Jacopo Ortalli. 

(“) Secondo alcuni studiosi, materiali del Teatro vennero utilizzati in epoca 
ceodoriciana nelle opere di sostruzione del Canale Maggiore. Cfr. V. Banzola, Par¬ 
ma barbarica, op. cit., p. 74. 

( Sl ) Sull’insediamento longobardo a Parma P.M. CONTI, Note e spunti su Par¬ 
ma longobarda, AP, 1962, p. 209. 
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lazzo imperiale ( M ). I diplomi regi ed imperiali dell’epoca e là docu¬ 
mentazione scritta degli anni successivi fanno riferimento »ì contes¬ 
so denominandolo « arena » ( S3 ). 

All’epoca l’edificio, come risulta da una poegamena de) i iyi (**), 
era situato tra la Strada Maggiore (corrispondem* otTetto*)* strada 
della Repubblica) e la chiesa di San Michele detta «de arem ( 5S ). 

Risale probabilmente a questo periodo la completa saldatura con 
la città tramite la graduale saturazione del tessuto connettivo lungo 
strade che confermano precedenti sentieri spontanei (Borgo Padre 
Onorio, Borgo della Posta, Borgo Scacchini e Borgo Regale) ( 56 ). Si¬ 
curamente la sede del potere imperiale valorizzò urbanisticamente la 
zona cd il valore di « locus », denso di significati, rimase nel tempo in¬ 
dipendentemente dalle vicissitudini più o meno favorevoli che lo 
interessarono. 

Gli anni seguenti vedono registrate negli Statuti della città una 
serie di disposizioni per la tutela ( 57 ), il pubblico decoro e l’igiene del- 

A. Ronchimi, Palalo dell'Arena, ADMP, V (1880), parte I, pp. 23-38; G. 
PARMEGGIANO, Sulla consistenza e caratteristiche architettoniche del Palazzo delTArena di 
Parma , AP, fase. 1 , 1964, p. 66. 

(") Cfr. l’opera dell’abate IRENEO Affò, Storia di Parma , II, Parma 1793, che a 
p. 214, nota a, cita la pergamena n. CXXII del 1171 (Arch. Capitolare, sec. XII) ove 
si tratta di « quadam petiam terre positam in Arena juxta Paìatium Imperatoris». Cfr. an¬ 
che Fra Sai.imbene, Cronica (Moti. Parm. Hist., Parma 1857 p. 74) che per l’anno 
1247 ricorda « Et parmenses hoc servitium cognoscentes dederunt eipaìatium Imperatorie, quod 
est in Arena, ad inhabitandurn » e, a p. 78 « Paìatium meum quod babeo in Arena». 

( M ) Affò, op. cit.. Ili, p. 320, doc. XXV. 

(”) L’antica chiesa di San Michele, detta dell’Arco, viene tradizionalmente ri¬ 
tenuta di epoca longobarda pur essendo sicuramente attestata solo dal sec. XII. 11 
toponimo è stato associato ad un arco d’epoca romana che probabilmente segnava 
l’ingresso in città all’altezza della chiesa di San Michele. Cfr. P.L. Dall’Aglio, Par¬ 
ma e il suo territorio in età romana. Sala Baganza (Parma) 1990, p. 51, nota 4. Non 
escluderei un’associazione del toponimo alle arcate dell’anfiteatro romano all’epoca 
dei documenti forse ancora in vista. Un toponimo in tal senso si riscontra a Mintur- 
no dove la località dell’anfiteatro è denominata «gli archi », « l'arco rotto » o gli « archi 
antichi ». Nei primi anni del '500 la chicca venne demolita per l’allargamento di strada 
San Michele (v. della Repubblica) c ne fu costruita un’altra con lo stesso titolo, più 
arretrata, su disegno di Giorgio da Erba (Cfr, G. Benassi, Storia di Parma, II, Par¬ 
ma 1899-1906 , p. 95. 

(“) G. Drei, Le carte degli archivi parmensi dei secc. X-XI, I, Parma 1950. 

(”) Cfr. Slattila communis Parmae 1255, in Monumenta historica ad provincias par- 
mensem et piaceli!inatti pertinentia, Statina, I, Parma 1855, p. 41: «Capitulum ad honorem 
Imperli et Communis Parmae factum, quod paìatium imperatoris, et Coquina et Rena, debeant 
devenire in Commune Parmae, ita quod per Commitne debeant de celerò custoditi, et saivari et 
manuteneri, et expeditam tenere Renani al honorem et utilitatem Imperii et Communis Par- 


325 


ANNA MARIA CAPOFERRO CONCETTI 

l’area, spesso apertamente violate per l’asportazione dei materiali, lo 
smantellamento delle gradinate ed il furto di alberi e piante. Sono di¬ 
sposizioni che, aldilà delle buone intenzioni, sottintendono ben pre¬ 
sto una fase di abbandono e di degrado che verso la metà del '300 
configura jj ffiQn mihiCaiÒ conte; una sorta di ricettacolo di immondizia, 
in cui si scarica di tutto, dal fango degli androni alle carogne di 
animali (“). 

Nella seconda metà del '500 la parabola dell’anfiteatro è finita. 
Gli elementi strutturali che denunciavano il monumento sono ormai 
pressoché inesistenti, tanto che lo storico parmense Bonaventura An¬ 
geli accenna ormai al « luogo, nel quale fu già l’antico anfiteatro » ( w ). Ed 
ancora, verso la fine del '700, l’Affò ricorderà il « luogo » che «...esisteva 
dove or si vede il recinto degli Eremitani di S. Agostino, provandolo il nome di 
Arena, rimasto a quella vicinanza, in cui fu già eretto un palalo a Federigo 
I Imperatore detto Palalo dell'Arena» (“). 

Occupando una parte dei resti del palazzo imperiale Ranuccio I 
Farnese aveva fondato il Collegio dei Nobili [LOPEZ 1847, 131-133], 
rimodernato da Maria Luigia nel 1831, e nel 1846 oggetto di lavori 
nelle fondazioni per la ricostruzione della facciata. I rinvenimenti ef¬ 
fettuati nell’occasione furono registrati dal Lopez [Lopez 1847] e re¬ 
stituiti in un disegno del Martelli che si cimentò anche in un’ipotesi 
ricostruttiva dell’ellisse (fig. 16) ( 6I ). 


rnae»; p. 91 «De Pa/atio Imperatoris Antianis prò custodia concedendo....ad hoc ut dietimi 
Paia cium et id quod est circnniqnaqne Pala ci imi non destrnatnr, cimi de die in die ni destriia/ur 
et displanellatur, et assides auferantur et etiam arbores incidantnr furtive et malo modo». 

( a ) Cfr. per l’anno 1517 Stallila..., op. cit.. Ili, p. 294 « Capitatimi , quodcum mul¬ 
ti forenses, quando sunt in civitate Parmae radon/ ad videndum palacium domini Imperatorie, 
quod est in Arena et in ipsa Arena deferantur multa turpia et inepta, videlicet ammalia mor¬ 
tila, lutum de andronis, et alia quam plurima turpia, quae redondant in dedecns maximum com¬ 
muni s Parmae et vicinorum m oraticinm circa et penes ipsa ni Arenarli et palacium supradictum, 
ideo ad evitanda et removenda predicta ornnia et lingula, et ne ager corrumpatur, probibetur 
quod niillus de celerò audeat ve! praesumat portare nec portari facere aliqua ammalia mortila, 
lutimi da andronis, nec aliquod victuperium in ipsa Arena nec in aliqua via per quam eatur ad 
ipsam Arenarmi. 

(”) B. Angeli, His/oria delta città di Parma, I, Parma 1591, p. 15: «Dentro le 
mura si vede il luogo, nel quale fù già l'antico anfiteatro, fatto con molta spesa, et molto bello a 
vedere; dove si riduceva quel popolo a guardare i giuochi delle bestie del quale favella Agathio, et 
chiamasi /’ Arena, chi è più su della via Emilia appresso il Convento dei Prati Heremitani». 

C) Affò, op. cit., I, p. 36. 

(“) Sull’anfiteatro si veda anche M. CORRADI CERVI, La scoperta dell'anfiteatro 
romano di Parma nelle lettere di Gaetano Martelli a Michele Lope Parma per l’Arte, IV 

(1954), pp- ii-ij- 
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Il processo di riappropriazione storica del monumento, già stori¬ 
camente avviato dall’abate Ireneo Affò, ebbe quindi inizio con le in¬ 
dagini favorite dalla disponibilità della Corte. 

Nel luglio del 1846, in occasione della ristrutturazione della fac¬ 
ciata del Collegio Maria Luigia, fondata in parte sulle strutture del 
settore sud dell’anfiteatro, fu consentito al Lopez — all’epoca diretto¬ 
re del Regio Museo — di effettuare una trincea trasversale su un 
fronte di 60 metri. Nello scavo vennero acquisiti una serie di punti 
fermi per ricostruire al tavolo da disegno l’ingombro ellittico dell’edi¬ 
ficio [Lopez 1847] (fig. 15). 

Su tali dati si basarono i sondaggi di questo secolo effettuati nel 
1933 in occasione della sistemazione della rete fognaria. Gli ulteriori 
elementi acquisiti, sommati ai dati noti, consentirono una definizione 
generale delle caratteristiche pianimetriche e dimensionali dell’edificio 
(fig- > 7 )- 

In via ipotetica, sfruttando le caratteristiche di simmetria degli 
anfiteatri, il Corradi Cervi suppose un edificio con dimensioni massi¬ 
me di m. 135,60 x m. 105,20 e con arena di m. 73 x m. 43 (“). 

I limitati elementi pianimetrici rilevati ben poco ci dicono dei 
caratteri distributivi e del sistema di smistamento del pubblico in un 
edificio che comunque — per quel pò che la pianta consente di de¬ 
durre rientra nella categoria degli anfiteatri «fuori terra» sostruiti 
da setti radiali. Corradi Cervi propose, all’epoca delle indagini, una 
seriazione di 62 muri radiali con un’approssimazione per eccesso che 
non tenne conto delle variazioni dimensionali che si verificano in cor¬ 
rispondenza degli assi principali per i quali erano in genere previsti 
vani di accesso più ampi per favorire l’afflusso del pubblico ed il pas¬ 
saggio delle attrezzature per lo spettacolo. 

Un peribolo esterno, largo m. 3, convogliava il pubblico verso 
l’interno e verso le quote superiori dell’edificio con un sistema di sca¬ 
le di cui nulla sappiamo ( 63 ). 


(“) Sono dimensioni che, se esatte, fanno dell’anfiteatro di Parma uno dei più 
imponenti della Cisalpina, pressoché analogo all’Arena di Verona. All’impianto ve¬ 
ronese esso può anche essere accostato per cronologia e struttura architettonica. 

(‘•') Ignoriamo se tale corridoio fosse o meno preceduto da un portico ester¬ 
no. 
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La cavea era impostata su quattro anelli murari ( M ), dei quali i 
due interni a raccordo di setti radiali spessi m. 1,54. La massima am¬ 
piezza dei cunei, tra un setto e l’altro, era di m. 3,87. 

Il muro delimitante l’arena, spesso m. 4,50 e corrispondente al 
podio, formava con il successivo anello murario il luogo occupato 
dai posti più distinti, servito forse da un corridoio di smistamento da 
cui presumibilmente si accedeva alle scalee verso i livelli superiori 
della cavea. Si tratta tuttavia solo di supposizioni suggerite dalle 
dimensioni. 

Nessun dato definitivo ci consente di avanzare ipotesi per una 
caratterizzazione dell’esterno dell’edificio. Tutto lascia però supporre 
che fosse del tipo ad arcate, anche tenendo conto di quei pochi ele¬ 
menti suggeriti da una rilettura delle fonti medievali. 

Va infine ricordato che gli scavi del 1933 hanno messo in luce 
sotto il livello dell’arena i resti di un muro di cui non è stato possibile 
rilevare nè l’andamento, nè lo spessore. Secondo l’ipotesi del Corradi 
Cervi il muro potrebbe essere messo in connessione con l’eventualità 
di locali sottostanti l’arena. La scarsità in Cisalpina di ambienti di 
questo tipo può suggerire la presenza, come spesso accade, di struttu¬ 
re preesistenti all’edificio. E’ però ovvio che tutte le ipotesi sono 
aperte, e le murature potrebbero in effetti appartenere ad ambienti si¬ 
mili a quelli che caratterizzano, ad es., l’anfiteatro di Pola o di Bene- 
vagienna. Vorrei anche precisare che la dichiarata assenza di locali 
sotterranei in alcuni casi — come a volte ho avuto modo di verificare 
— è spesso frutto di scarsa documentazione o di scavi che hanno pri¬ 
vilegiato la documentazione globale dell’edificio ( 6S ). 

Si è rilevato che nella parte settentrionale dell’anfiteatro i resti 
murari poggiano su una fondazione costituita da robuste palafitte li¬ 
gnee. Nelle parti note la tecnica edilizia impiegata era costituita da 
strati di pietre, squadrate e cementate con calce, alternate a filari di la- 


( M ) I quattro anelli ellittici, considerati dall’esterno verso l’interno sono spessi 
rispettivamente m. 3,0; il primo; m. 1,80 il secondo; m. 1,60 il terzo; m. 4,50 l’anel¬ 
lo di definizione dell’arena. Lo spessore — sicuramente esuberante per sostenere il 
podio — forse prevedeva al livello superiore un passaggio interno. Cfr. Corradi 
Cervi 1971, p. 154. 

( 6i ) I locali ipogei degli anfiteatri cisalpini non raggiungono mai la complessi¬ 
tà ed il numero di ambienti che riscontriamo nell’anfiteatro Flavio, di Pozzuoli, di 
Santa M. Capua Vetere o di Siracusa. 
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terizi (dello spessore di 16 cm.) analogamente alla tecnica usata nel 
teatro (“). 

Ricordo infine un’iscrizione sepolcrale rinvenuta nel 1734 nel¬ 
l’orto del Convento degli Eremitani confinante con l’anfiteatro roma¬ 
no ( 67 ); nell’epigrafe, databile al II sec. d.C. per i simboli rappresentati 
e la struttura del documento, un compagno di ludus gladiatorius ricor¬ 
da il reziario Vitale, di origine Batava [GREGORl 1984, 338-343; Gre- 
GORi 1989, 64-65]. 


BIBLIOGRAFIA 


Lopez 1847: 

M. Lopez, Lettera al Chiarissimo Prof. E. Brami, intorno ad un antico teatro discoperto a 
Parma , Parma 1847. 

Corradi Cervi 1942: 

M. Corrado Cervi, Parma - Scoperte nel!' Anfiteatro romano durante gli scavi di fognatu¬ 
ra nel tfjj, in NSc 1942, pp. 1-9. 

Calvani Marini 1978: 

M. Calvani Marini, Parma nell'antichità. Dalla preistoria all'evo antico , in AA.VV., 
Parma la città storica , Parma 1978, pp. 19-66. 

Dall’Aglio 1987: 

P.L. Dall’Aglio, Problemi storico topografici in Agamia, Padusa, XXIII 1987 (1989), 
pp. 57-65. 


(“) Calvani Marini, 1978, p. 36. 

(") CIL, XI 1070; ILS 5118 (irreperibile già all’epoca del CIL ed in occasione 
della recente ricognizione del Gregori). 


329 



ANNA MARIA CAPOFERRO CENCETTI 


Veleia 

L’anfiteatro di Veleia è uno dei più piccoli anfiteatri della Cisal¬ 
pina, ma dimensionalmente è adeguato a quella che doveva essere la 
realtà ambientale e sociale della città in età romana. Era situato nel 
settore periurbano sud-est, in posizione elevata e nel pieno rispetto 
dell’ambiente circostante caratterizzato urbanisticamente da una rigo¬ 
rosa considerazione del paesaggio (fig. 18). 

L’identificazione dell’edificio è stata in anni recenti messa in 
dubbio dopo una rilettura della documentazione d’archivio che ri¬ 
prende l’ipotesi — formulata all’epoca degli scavi settecenteschi — 
che le strutture dell’edificio appartengano ad una conserva d’acqua 
[Calvani Marini 1973]. 

A questo proposito va precisato che le relazioni dei vecchi scavi 
lasciano spesso senza risposta i dubbi posti da una serie di discordan¬ 
ze e di inesattezze nella documentazione grafica e scritta che denun¬ 
ciano indagini eseguite per lo più frettolosamente e senza quel baga¬ 
glio di conoscenze — tipologiche, formali e tecniche — che oggi per¬ 
mettono una più corretta interpretazione dei resti di questi edifici. 

I resti dell’anfiteatro di Veleia furono individuati verso la fine 
della campagna di scavo del 1763 diretta — sia pure a distanza — da 
Paolo Maria Paciaudi che, sin dal 1761, era stato chiamato a Parma 
dal duca Filippo di Borbone in qualità di bibliotecario e antiquario 
subentrando, due anni dopo, ad Antonio Costa nella direzione degli 
scavi veleiati ( 6S ). 

Le indagini sul monumento, dopo la notizia dell’individuazione, 
in data 27 ottobre 1763, di un muro ad andamento curvo pertinente 
verosimilmente al circuito di un’arena, furono interrotte dopo meno 
di un mese per le avverse condizioni del tempo ( 69 ) (fig. 19). 

Nel 1764 gli scavi proseguirono limitandosi allo scavo di due 
trincee, di cui la prima condotta da una porta all’altra dell’edificio 
(per una profondità di circa 97 cm. sotto il piano di campagna) e l’al¬ 
tra ad essa perpendicolare. Dalle relazioni di scavo redatte da padre 


(“) Più che al Paciaudi le indagini erano affidate all’effettiva sovrintendenza 
di Giacomo Nicelli e di Ambrogio Martelli. 

( M ) Giornale delle scoperte fatte col mesgo de' Regi scavi in Rustigasso, Stato piacenti¬ 
no nelle colline Meridionali del medesimo... v/62-6; (AMNAP, ms. n. 43); Antichità di Ve¬ 
leia i /6)-64-6; (BPP, ms. n. 124;). 
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Antonio Colombi si accerta la presenza di canalette per rimpianto 
idrico dell’edificio che servivano anche un ambiente contiguo — for¬ 
se delle terme — la cui vicinanza doveva essere strettamente funzio¬ 
nale all’anfiteatro e di corredo all’area dello spettacolo. 


Il perimetro dell’arena, come ci è stato tramandato in due ap¬ 
prossimati disegni ( 70 ) del 176}, apparve all’epoca più vicino ad una 
circonferenza che ad una ellisse, forse per un’errata percezione visiva 
dei resti. Spesso infatti — più che per le forme poligonali a spigoli 
vivi — i rilievi di curve di grandi dimensioni possono presentare er¬ 
rori dovuti alla deformazione prospettica della visione. Più specifica¬ 
mente, nell’osservazione ad altezza d’uomo di un’ellisse o d’una curva 
policentrica l’occhio tende a regolarizzare la forma in una circonfe¬ 
renza per una sovracorrezione della visione prospettica secondo le 
note teorie della Gestaldt ( 7I ), e la correzione apportata dall’occhio e di 
jS.^kffittàil't'ó'fittinore quanto più ci si avvicina ad una visione azimuta¬ 
le-, 'y-? f 

T’T . . w; ; 

■£’• i}; WÉ specifico degli anfiteatri una prova indiretta di analo- 

§ ' foì^iftìkif ^lipcrcezione visiva ci è offerta dalla toponomastica. Ricor- 
o ! . i-’t^erhpiri dell’anfiteatro di Albano volgarmente detto il cerclo. Lo 
stesso anfiteatro di Spello, per i motivi su esposti, era denominato nei 
secc. XVIII e XIX li carchi o le cerchia. 

Peraltro il rilievo dell’anfiteatro di Veleia non è l’unico esempio 
di restituzione pianimetrica che péi: questi edifici si presenti in forma 
circolare. Emblematico di quanto ho detto è un rilievo settecentesco 
dell’anfiteatro di Larino dell’architetto Pietro Torelli C 2 ) (fig. 24). Per 
tale edificio ancora nel 1895 si persevererà nell’errore della curva peri¬ 
metrale riavvalorando la pianta circolare ed attribuendo — al contra¬ 
rio — la forma «apparentemente» ellittica dei resti ad un effetto 
ottico (”). 


( ,0 ) Parma, Biblioteca Palatina, Cod. Parmense n. 124 /, tavv. XXI e XXII. 

(”) Anche recentemente mi è capitato di vedere un rilievo di un anfiteatro a 
forma tonda benché realizzato con l’ausilio degli strumenti tecnici di cui oggi 
disponiamo. 

( ,2 ) Cfr. Pianta geometrica dell’anfiteatro di Larino, in G.A. TR1A, Memorie 
storiche civili ed ecclesiastiche della città e diocesi di Larino, Roma 1744, Tav. II. Analoghe 
indicazioni saranno date anche in seguito. Cfr. anche A. Vitiello, A. SCHIZZI, M. 
Antoniceli.1 , D. Wrzy, L’anfiteatro di Larino. Studio architettonico. Conoscenze 6 
(1990), pp. 7}-114. Si veda in part. p. 74. 

(”) G. MagliàNO, Considerazioni storiche sulla città di Larino, 1895.' 
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La forma tondeggiante sommariamente rilevata a Veleia nel 
1763 — in un’epoca in cui la conoscenza degli anfiteatri aveva come 
riferimento obbligato il rapporto con i canoni del Colosseo, o degli 
anfiteatri di Capua, Pozzuoli, Verona o tuttalpiù dell’anfiteatro di Po- 
la — creò ovviamente dei problemi d’interpretazione per un edificio 
che era innanzi tutto di piccole dimensioni, in pessime condizioni e 
con nessuno di quei caratteri — portico, fornici, gradinate — che 
«monumentalmente» potevano identificarlo tipologicamente. Non ri¬ 
conoscendo nei periodici resoconti di scavo del Martelli i tipici ele¬ 
menti di un anfiteatro tradizionale, il Paciaudi ipotizzò — o lasciò 
ipotizzare al Colombi — che i resti venuti alla luce appartenessero ad 
una cisterna di enormi dimensioni, indubbiamente «monumentale» se 
di cisterna si fosse trattato. Ma, a mio avviso, Finterpretazione fu del 
tutto arbitraria, sia in riferimento alle caratteristiche costruttive e 
strutturali che alle tracce di tubazioni di carico e scarico — addotte 
come prova — convergenti nell’edificio. Condotti sotterranei e tuba¬ 
ture sono notoriamente una costante degli anfiteatri, e a Vellcia tro¬ 
vavano un’ulteriore motivazione nella piovosità c nell’umidità del 
luogo e nella conseguente necessità di apprestare un drenaggio ade¬ 
guato. Ed altrettanto costante è per gli anfiteatri la vicinanza di edifi¬ 
ci termali — presenti anche a Veleia e addotti come prova in favore 
della cisterna — che in alcuni casi erano addirittura quasi in diretto 
contatto con l’edifició { Tarracina o Lucus Feroniae). 

La presenza a Veleia di quel « castelli!m acquile», somigliantissimo a 
quello dell'Acqua Marcia a Roma, fu prematuramente amplificata dal 
Paciaudi nella Gaiette Eittéraire de l’Europe ( 74 ). 

Il sondaggio perimetrale del 1763, eseguito in meno di un mese 
in circostanze climatiche non certo ottimali, anche a giudicare dalla 
sommaria e scadente documentazione grafica non era stato molto più 
che una ricognizione piuttosto superficiale ed incompleta del perime¬ 
tro dell’edificio di cui il Paciaudi, peraltro mai presente benché fosse 
direttore degli scavi, fu informato solo con alcune missive in cui for¬ 
se la descrizione — spesso incomprensibile — dell’effettiva entità del 
lavoro svolto non corrispose alla realtà dei fatti ( 7S ). 

Anni più tardi, nel 1779 e nel 1880, lo scavo completo dell’arena 


C*) P.M. PACIAUDI, Mimoirt sur /’ancienne capitale des Velliiates , Gazerte Litté- 
raire de l’Europe, 1765. La testimonianza di questa fase degli scavi viene documen¬ 
tata da un rilievo del 1765. 

(") Non si spiega altrimenti, soprattutto per quanto riguarda le dimensioni 
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e la scoperta di un muro ad essa concentrico, situato ad una distanza 
di m. 8,20 nel settore sud-ovest, permisero di identificare nei resti 
l’anfiteatro e di correggere la forma dell’edificio che apparve non 
quale credevasi a «figura rotonda... bensì di figura ovale » ( 76 ). 

Le nuove misure rilevate per l’arena furono di m. 34,27 x m. 
24,88 (”). Nel 1781 furono avviati alcuni provvedimenti di restauro a 
cui seguirono, anni dopo, opere di drenaggio e consolidamento a cu¬ 
ra dell’amministrazione francese. 

Nel 1819 Giovanni Antolini, nella sua edizione degli scavi di 
Veleia , riferirà di una situazione dei resti — originali e di restauro 
estremamente precaria, dovuta all’instabilità del terreno ed aggravata 
dalle condizioni geologiche e climatiche che avevano reso ulterior¬ 
mente critica la situazione accentuando il moto del terriccio di frana 
che aveva sommerso il monumento. 

L’Antolini, che per primo descrisse il monumento, si sentì tutta¬ 
via in dovere di precisare energicamente che in passato «...fu questo no¬ 
stro edificio delineato ed inciso di figura circolare, ma esso è indubitatamente 
costruito su d’una elisse il di cui diametro maggiore interno è di palmi romani 
sjq, ed il minore no. Ad alcuno poco 0 nulla famigliarisgato colle architetto¬ 
niche antichità, ingannato forse da quella stampa che lo fa circolare, e da una 
fontanella che ivi si vede, sfuggì di bocca che quell'edificio curvo fosse un ricetta¬ 
colo (castello) d’acqua da distribuirsi alla città. Ma se sul luogo avesse consi¬ 
derato che l’interno suo suolo è di terra mischiata con sassi, e fatta attenzione 
al cattivo muramento e alle quattro porte che tagliano la periferia sopra i due 
assi dell’elisse, avrebbe conosciuto che tali qualità erano contrarie alla conserva¬ 
zione e rattenimento dell’acqua, onde poterla colle leggi d’ordine giustamente di¬ 
stribuire alla città ...» ( 78 ). 

Una cisterna di queste dimensioni — che nel nostro caso, come 
sottolineato dali’Antolini, è improponibile per le aperture — avrebbe 


dell’edificio come — anni dopo — nel corso degli scavi 1779-80, il Martelli non si 
stupisca minimamente della forma ovale, nè delle nuove misure dell’edificio. 

C ‘) AMNAP, ms. n. 47, Lettera e relazione di A. Martelli al ministro Sacco del 
24 luglio 1780. 

(”) Cfr. ibidem lettera + relaz. del } settembre 1980. Ritengo sufficientemen¬ 
te esatte queste misure che fino a quel momento erano state «bloccate» dall’interra¬ 
mento dell’edificio. Lo stesso rapporto dimensionale che le lega (1,37) rientra perfet¬ 
tamente nei rapporti dimensionali canonici. 

(’") G. ANTOLINI, Le mine di Velleia, misurate e disegnate , II, Milano 1822, pp. 

21-22. 
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potuto trovare confronti solamente in alcune piscine o cisterne di de¬ 
cantazione o limarie (”). Questa eventualità qui si esclude perchè 
avrebbe dovuto presentare dei requisiti tecnici e degli accorgimenti 
particolari quali, ad es., l’incasso nella roccia o un’adeguata parete di 
rivestimento in opus caementicium, e non certo in tufo che fra tutti i 
materiali — in questo caso specifico — era quello che meno si presta¬ 
va per l’alto grado di imbibizione a cui è soggetto e per la scarsa resi¬ 
stenza senza una retrostante parete rocciosa in grado di assorbire gli 
effetti dirompenti della pressione d’un volume d’acqua ecceziona¬ 
le (*°). Una vera e propria cisterna in elevato di quelle dimensioni, ol¬ 
tre ad una suddivisione interna avrebbe comportato uno spessore no¬ 
tevolissimo delle pareti di contenimento che invece nell’anfiteatro di 
Veleia. si limita a 93 cm. 

.f|S 

Oggi l’edificio si presenta nella forma di un restauro definitivo 
volto a consolidare i resti, in parte sconnessi, individuati nelle pre¬ 
ventive indagini che in successive tappe — dal 1942 sino al 1956- 
57 O — hanno interessato l’edificio liberando il monumento dal ter¬ 
riccio di frana e dalla vegetazione ruderale. Nell’occasione si è tentato 
di arrestare ulteriori dissesti nella zona circostante con un apparato 
vegetativo adeguato ( g2 ) (fig. 22). 


(”) Ricordo ad es. la piscina limaria dell’amica Sigila, di forma circolare, che 
presenta un muro perimetrale costituito da un paramento interno ed uno esterno di 
blocchi rettangolari squadrati con un interstizio mediano riempito in opus caementi¬ 
cium. 

(“) Vorrei anche precisare che il carico massimo alla compressione che sop¬ 
portano i tufi è di too kg. per cmq contro — ad es. — gli 800 delle arenarie forti. 
Tenendo presente che il carico di sicurezza oscilla tra il 30 ed il 70% in meno per 
tutta quella serie di fattori incogniti al progettista, quali la consistenza e la omoge¬ 
neità effettiva della massa petrosa usata, la possibile esistenza di piani di frattura, la 
resistenza all’usura e l’azione meccanica c la disgregazione esercitata dall’acqua, ci si 
rende conto che l’asserto è assolutamente improponibile. Ricordo che il coefficiente 
di imbibizione è altissimo ed ovviamente direttamente proporzionale alla porosità 
del tufo. 

("') Sulle varie tappe delle indagini e dei restauri del secondo dopoguerra cfr. 
G. MONACO, Venti anni di ricerche, lavori e studi Veleiati (’9)7-i9S7), Atti del III Con¬ 
vegno di Studi Veleiati, Milano-Varese 1969, II, pp. 95 ss. 

( ,2 ) «Si è provveduto, parte con un muro di sostegno, parte con declivio terroso inerbato a 
ridare luce e configurazione ali'anfiteatro, sul cui anello superiore è stata collocata una serie dui 
faggi a sostituire idealmente le recinzioni in legno. Nel 19 )6 è stato sistemato lo spazio anti¬ 
stante e la stradella di accesso all'anfiteatro». Cfr. I cantieri di lavoro a servizio dell’archeolo¬ 
gia (a cura del Ministero del Lavoro c della Previdenza sociale), Roma 1959 p. 45. 



GLI ANFITEATRI ROMANI DELL’EMILIA ROMAGNA 


La definizione strutturale dell’edificio sulla base della documen¬ 
tazione disponibile — poco chiara e spesso contraddittoria — con¬ 
sente di definire solo approssimatamente alcuni elementi certi, peral¬ 
tro fortemente compromessi da quei restauri imposti dalle circostanze 
ambientali sfavorevoli. 

L’arena era limitata da sm muro dii cOntemstìento di pietre di tu¬ 
fo squadrate dello spessore til tri. o,$$. CooceTimeGs ad esso, ad una 
distanza di m. 8,20, è stato un mws esterno limitatamente 

al settore sud-ovest (*’). Secoatfò il Monaco, nelle in¬ 
dagini degli anni’ 50 non fu mereere ;ÌR foce k parte sud del¬ 

l’edificio, verso il monte, per lo spesso strato di frana che — come in 
passato — tuttora sovrasta la zona archeologica ( M ). 

Due ingressi non perfettamente coassiali — presumibilmente i 
principali — si aprivano in corrispondenza dell’asse maggiore in dire¬ 
zione nord est — sud ovest. Essi presentano una deviazione che può 
essere presente in alcuni edifici e che in questo caso era probabilmen¬ 
te funzionale all’ingresso nell’arena degli animali o del personale. Dei 
due ingressi lungo l’asse minore, quello ovest era introdotto da un 
lungo corridoio d’accesso largo m. 1,16 che si dilava in corrisponden¬ 
za dell’arena sino a m. 1,40. L’accesso opposto, di cui non esiste pre¬ 
ciso riferimento nelle relazioni all’infuori della presenza rilevata dal- 
l’Antolini, penso che non sia mai stato indagato in profondità nè so¬ 
no stati indagati i collegamenti tra abitato ed edificio per lo spesso 
strato franoso che occulta i resti. 

Le dimensioni dell’anfiteatro, tenendo conto dello spessore della 


Sulle caratteristiche del restauro definitivo si veda la relazione dell’arch. P. Berzol- 
LA, Studi, scavi, anastilosi a Vtleia dall'anno iyj2 alt anno 1914, Atti del III Convegno di 
Studi Vcleiati, Milano-Varese 1969, pp. 562-56}. 

(”) Una soluzione del tutto analoga sembra essere stata adottata per l’anfitea¬ 
tro di Segusium dove negli anni ’6o è stato rinvenuto un tratto del muro perimetrale 
esterno distante m. 8 dal limite dell’arena. L’edificio presenta a mio avviso alcuni 
punti in comune con l’anfiteatro di Ve/eia a cui si avvicina anche dimensionalmente. 
Una recente misurazione dell’ovale sghembo della cavea è risultata pari a m. 60x40. 
Sull’anfiteatro di Segusini », anche per il controllo ed il confronto dei cunicoli e delle 
serie di canalette che tanto ricordano quelle descritte nelle relazioni di scavo vcleiati 
si veda S. MAGGI, Anfiteatri della Cisalpina romana (Regio IX; Regio XI), Firenze 
1987, pp. 65-67. 

( M ) Cfr. G. Monaco in Studi Vcleiati III, pp. 170-171. 
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cavea nella sua massima estensione, sono di m. 54,85 x m. 44,10 ( 85 ). 
L’arena misura m. 34,27 x m. 24,88 ( 86 ). 

La soluzione strutturale più ovvia proponibile per questa strut¬ 
tura è del tipo misto vjundamenta et trabes », costituita cioè da due anel¬ 
li concentrici di muratura con lo spazio interno occupato da una in¬ 
stallazione lignea a sostegno delle gradinate. L’alternativa del terra¬ 
pieno o della cavea appoggiata sul pendio naturale non è però da 
escludere. Oggi qualsiasi verifica in questo senso forse non avrebbe 
più risposta. 

Le notizie del Martelli e dell’Antolini sembrano inoltre configu¬ 
rare la presenza di un pozzo per il rifornimento dell’acqua situato in 
una nicchia della precinzione interna ad est dell’ingresso settentriona¬ 
le. Altri resti dell’impianto idrico per il servizio dell’edificio si sono 
trovati nel settore sud est (canali in cotto) e nel settore nord ovest. 
Qui è stata accertata la presenza di un condotto sotterraneo murato, 
addossato internamente al balteo, e collegato — come di consueto — 
con il centro dell’arena da un collettore di dimensioni maggiori, e co¬ 
perto a volta, che convogliava le acque in basso verso la strada per 
Rustigazzo. 

Alla descrizione del monumento l’Antolini allegò una ricostru¬ 
zione dell’edificio che costituisce una sorta di esercitazione didattica, 
nè più voleva essere nelle intenzioni dell’autore, come attesta la sezio- 


(“) Lievemente diverse (m. 54 x 45 con arena di m. 57 x 25,50) sono le misu¬ 
re fornite dal Friedlander (L. FRIEDLANDER, Darstellungen aus iter Sittengeschichte 
Roms, Lipsia 1922, 111 , p. 240) e dal Corradi Cervi che afferma di averle controllate 
personalmente, cosa che dubito alla luce della descrizione che da del monumento de¬ 
finito «ungioiellino» (cfr. CORRADI CERVI 1971, pp. 135-156). Lo stesso autore colloca 
il muro esterno ad una distanza di m. 5,10 dal muro dell’arena. Tra gli anfiteatri di 
piccole dimensioni ricordo quelli di Zagarolo - Colle del Pero (m. 44,50 x 29,90 - 
Cfr. Th. AshBY, The Classica/ Topography of thè Roman Campagna I, in PBSR 1, 1902, 
pp. 206-207. Cfr. anche S. Quilici Gigli, ArchCl 1977, p. 423, XXIX); Tea/e (m. 60 
x 40 - Cfr. G. Obletter, M.T. Piccioli, A. De Martiis, Il patrimonio archeologico 
della città di Chieti - Sintesi delle conoscente , Marino Solfanelli editore, p. 19, s.l. s.a.; 
Asisium (m. 60 x 35) cfr. G.L. GREGORI, Amphitheatralia 1 , MEFRA, 96, 2 (1984), 
pp. 969-979; Rusellae: 38 x 27 (cfr. A. MAZZOLAI, Roselle e il suo territorio. Ricerche e 
documenti, Grosseto i960, pp. 92-94); Forum Troiani: 35-40 x 25-30 (Cfr. ANGIOLIL- 
LO, Carte della Sardegna romana, Milano 1987, p. 79); Nora: 34,5 x 28,5 (Cfr. AnGIO- 
LILLO, op. cit. p. 79). 

(“) Le arene dimensionalmente più vicine sono quelle degli anfiteatri di Isola: 
m. 42 x 35,40 ( cfr. S. QUILICI Gigli, Un anfiteatro lungo la via Forum Cassii-Tuscana, 
ArchCl XXIX (1977), pp. 418-424); Mevania : m. 44x24; Tusculum : m.47 x 29; Segusio: 
m. 44,60 x 36,90. 
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ne allegata dove si prospettano per l’edificio tre possibili restituzioni 
(fig. 20). Nella prima — la più convincente — i due muri concentrici 
incapsulano un traliccio ligneo a sostegno dei gradini della cavea; nel¬ 
la seconda i due muri sono collegati con una volta rampante per l’ap¬ 
poggio dei sedili degli spettatori; nella terza l’edificio viene immagi¬ 
nato a due ordini cd in tutta muratura «come erano ipiù rinomati ». E se¬ 
condo lo schema degli anfiteatri « rinomati » viene ricostruita anche la 
pianta dove l’unico risconto con il reale è costituito dalla deviazione 
presente negli accessi principali. L’Antolini riconduce l’edificio negli 
schemi di repertorio immaginando un portico esterno di 40 arcate da 
cui con una serie di scalòisì .accedeva ad una cavea, sostenuta da una 
serie di setti radiali, divisa in otto settori ( 87 ) (fig. 21). 

Segnalo infine una stele in pietra locale rinvenuta, nel foro di 
Veleia ( S8 ), che è stata messa in connessione con una ipotetica editio di 
giochi svolta nell’area del foro [Calvani Marini 1973] tenendo con¬ 
to — secondo quanto ci dice Vitruvio — di questa possibilità in al¬ 
cuni centri sprovvisti di anfiteatri (fig. 23). 

Nella parte anteriore della stele c’è una iscrizione dedicatoria da 
parte del liberto Eutbales a Lucio Sulpicio Nepote, patrono di Veleia. 
L’iscrizione, giudicata onoraria e non funeraria, riporta il cursus hono¬ 
rum del personaggio che ricoprì il primo duovirato a Placentia , e forse 
il duovirato ed il fiammato del Divo Adriano a Veleia. Fu quindi 
giudice di cinque decurie ed infine patrono di Veleia. 

Il lato posteriore della stele raffigura un Venator con tunica mani¬ 
cata e corazza decorata con gorgoneion, le gambe sono protette da fascie 
e nelle mani serra flagellimi e venabulum, strumenti che appaiono raffi¬ 
gurati anche in corrispondenza dello spessore della lastra. Datata la 
stele per i caratteri alla seconda metà del II sec. d.C, il nesso tra dedi¬ 
ca e rilievo rimane tuttavia incerto. 

Escludo che un’eventuale editio di giochi offerti alla cittadinanza 
dal personaggio si sia svolta nell’area forense. In epoca postadrianea il 
foro era ormai ingombro di basamenti e supporti per monumenti 
onorari e sicuramente non si prestava ad eventualità di questo tipo, 


( ,7 ) 11 Corradi Cervi da un’incredibile descrizione dell'edificio basandosi sulla 
pianta dell’Antolini. Lo stesso Neppi Modona presenta la pianta senza specificare 
che si tratta di una ricostruzione fantastica. 

( !S ) Rinvenuta nel 1760, la stcle è conservata nel MNAP. Cfr. GREGOR 1 1984, 
pp. 345-346; Gregori 1989, p. 73. 
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né spargendo sabbia, né con possibili allestimenti provvisori che sa¬ 
rebbe stato ben difficile collocare ( 89 ). 

Visto il rango del personaggio, forse addirittura al culmine di 
una carriera di tipo municipale, trovo del tutto normale che la stele 
trovasse nel foro la sua ovvia collocazione senza peraltro voler vedere 
in essa il ricordo di una venatio, ivi svolta, che avrebbe trovato un in¬ 
tralcio al suo normale svolgimento nello stesso lastricato in arenaria 
della pavimentazione che, oltretutto, era anche attraversata da una 
iscrizione in lettere bronzee. 
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Bononia, Mutina, Placentia 

Bonoma — Varie sono le ragioni per ipotizzare la presenza di 
un anfiteatro a Bononia. Secondo Tacito i festeggiamenti per la vitto¬ 
ria di Vitellio su Ottone del 69 d. C. comportarono la costruzione de¬ 
gli anfiteatri di Cremona ( w ) e di Bononia (”) nei quali furono editi due 
spettacoli gladiatori rispettivamente a cura di Aulo Cecina e di Fabio 
Valente ( ,2 ). Anche Marziale, in un ironico passo dei suoi epigrammi, 
sottintende in via indiretta la presenza dell’edificio ricordando due 
miniera svolti a Bononia ed a Mutina, rispettivamente offerti da un cal¬ 
zolaio e dal proprietario di una fullonica (* s ). 

Un’ulteriore conferma letteraria è costituita dal passo nelPHxw- 
tatio I r irgfnit«Jis di Sant’Ambrogio relativo al rinvenimento dei corpi 
e dei SS. Vi|a!e e Agricola nei pressi dell’Arena, che peraltro tradizio¬ 
nalmente viene ipotizzata nei pressi dell’attuale chiesa dedicata ai due 
martiri sita in via San Vitale (*). 

L’Aurigemma, tenendo conto dei tempi estremamente ridotti 
occorsi per l’allestimento dei giochi di Valente, ritiene che la costru¬ 
zione fosse probabilmente costituita da un impianto ligneo provviso¬ 
rio analogo a quello dell’anfiteatro di Forum Cornelii secondo l’errata 
ipotesi avanzata per quell’edificio. • 

Ritengo tuttavia che, se di struttura lignea inizialmente si trattò, 
essa venne molto probabilmente confermata in un impianto stabile. 
Non si spiega altrimenti la persistenza nel tempo del toponimo arena, 
associato in passato almeno ad un tratto della via San Vitale f 95 ), che 
avvalora il ricordo o la presenza di murature obliterate in circostanze 


f) Per la brevità di tempo intercorsa fra la costruzione e l’attuazione dei gio¬ 
chi si è ritenuto che fosse a struttura lignea. Si pensa che potesse essere situato nel¬ 
l’area di piazza Lodi, tra la città e il Forcello, all’inizio della via Postumia. Diverse 
fonti ne parlano. Cfr.in Atti Ce.S.D.l.R (Centro Studi e Documentazione sull’Italia 
Romana) 1967-68, p. 187. 

f) Tacit., Historiae II, 5 5,7: «Prima classicorum legio in Hispaniam mista ut pace 
et ortio mite secret, undecuma ac septima dttis hibernis redditac, tertiodecumani sincere amphi- 
tbeatra iussi, nam Calcina Cremonae, Valens Bononiae spectaculum gladiatorum edere para- 
bant...». 

f ! ) Tacit., Historiae II, 67, 5 (69.d.C.): Exin Bononiae a Fabio Valente gladiato¬ 
rum spectaculum editar, advecto ex urbe cultu. 

(”) Mart., Ephigr. Ili, 59: «Sutor cerdo dedit Ubi, culto Bononia, munus, [fallo dedii 
Mulinar: mine ubi capo dabii?». 

f 4 ) AMBROS., Exortatio Virginitatis, in « Opere », III, col. 346. 

(”) Cfr. G.N. Alidosi, Nomi delle strade, vie, borghi et vicoli..., Bologna 1624, p. 
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che non conosciamo o che forse sono ancora nascoste nelle trame del¬ 
le successive stratificazioni ( 96 ). 

Il toponimo compare anche a proposito della giurisdizione sul 
monastero dei SS. Vitale ed Agricola detto «in Arena » nella bolla di 
Pasquale II, del 2 marzo 1114, ove sono confermati alla chiesa di Bo¬ 
logna i privilegi ed i possedimenti già concessi ad altri pontefici ( 97 ). 

L’area indiziata è stata oggetto di un sondaggio in corrisponden¬ 
za del giardino dell’ex palazzo Martinelli, poi Scagliarini Rossi, che 
non ha fornito elementi atti a confermare la presenza del monumento 
[Aurigemma 1932, 565, nota 7]. 

Una tradizione di spettacoli gladiatori a Bononia è peraltro sugge¬ 
rita da un rilievo con una scena gladiatoria, rinvenuto nel 1930 in lo¬ 
calità Due Madonne lungo la via Emilia, che a suo tempo fu messo in 
relazione daH’Aurigemma con i giochi del 69 d.C. [AURIGEMMA 1932, 
565-569]. Il rilievo, databile alla fine dell’età repubblicana, raffigura 
un gladiatore nell’atto di dare il colpo di grazia al vinto ed appartene¬ 
va con ogni probabilità ad un monumento sepolcrale ( 9!i ) (fig. 25). 

Un altro frammento di un rilievo marmoreo ricordato dall’Ali- 
dosi (") reca l’iscrizione Asotus con theta nigrum, riferita anche re¬ 
centemente — ad un gladiatore caduto ( l0 °). 


28; C. Salaroli, Origine delle porte, strade, borghi, contrade..., Bologna 1743, p* 66; M- 
Fantì, Le vie di Bologna, Bologna 1974, p. 732. 

( w ) Nella vita di San Teodoro, il Sigonio, per dimostrare l’antichità della 
chiesa dei SS. Vitale ed Agricola, ricorda, non provandolo storicamente, che nel 5 50 
il Pontefice Agapito aveva sottoposto al Vescovo Teodoro il Monasterinm SS. Vita- 
lis et Agrico/ae in Arena. Cfr. C. SlGONlO, De Episcopis bononiensibus, libri quinque, Bo¬ 
logna 1586, p. 31; I.B. SUPINO, L'arte nelle chiese di Bologna (secc. VIIÌXIV), Bolo¬ 
gna 1932, p. 122. 

(”) «Ite ncque conjirmamns fraternitati tuae (a Vittore, Vescovo di Bologna) omnia 
que a predecessoribus nostris idest Agapito et Pelagio et Gregorio dialogo et VII Gregorio vi- 
delicet Monasterinm ..et sancii Vita/is et Agrico/ae in Arena...» Cfr. in SAVIOLI, Annali 
bolognesi, Bassano 1784-1785, 1 , parte II, p. 152, n. XC 1 V. 

(**) Bologna, Mus. Civ. Arch., sala XII B, basamento A (inv. S.A.E. 1329). Il 
rilievo viene datato alla fine dell’età repubblicana per il tipo di armatura dei combat¬ 
tenti. Cfr. G. A. MANSUELLl, in Arte e civiltà romana nell'Italia settentrionale dalla repub¬ 
blica alla tetrarchia. Catalogo della Mostra, II, Bologna 1965, p. 147, n. 225 (ivi bibl. 
precedente). 

(”) CIL XI 7423. Si tratta forse di un frammento di un rilievo gladiatorio o 
della parte superiore di una stele sepolcrale di un gladiatore defunto; fu rinvenuto a 
Casaralta nel suburbio di Bologna. Nel ’6oo secondo l’Alidosi era ancora visibile 
nella casa del Sig. Astorre Volta. 

('”) In ambito gladiatorio la presenza del theta nigrum dopo il cognomen sottin- 
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Mutina — Se esaminiamo una fotografia zenitale o una mappa 
del catasto urbano del centro storico di Modena, notiamo che l’area 
delimitata dalle vie Camatta, Mondatora e Canalino sembra denuncia¬ 
re, nella forma ovoidale dell’andamento curvo degli isolati, la presen¬ 
za di un edificio per spettacolo, più precisamente di un anfiteatro di 
notevoli dimensioni, il cui perimetro sud dovrebbe forse corrispon¬ 
dere al cosidetto Canalino, che è una deviazione del corso del canale 
Modenella, impostasi forse in epoca medievale, per la presenza di vo¬ 
luminosi resti monumentali nel tratto corrispondente tra via Camatta 
e via Canalino ('°') (fig. 26). 

L’ipotesi di un anfiteatro trova fondamento in una serie di dati 
di natura letteraria, ed epigrafica, ed in acquisizioni di natura archeo¬ 
logica che meriterebbero un ulteriore approfondimento ("“). 

Lo stesso ironico passo di Marziale relativo al munus offerto a 
Bononia da un sarto ricorda un munus mutinense offerto alla sua città 
dal ricco proprietario di una fullonica ( l03 ). 

Vanno inoltre ricordate a titolo informativo due iscrizioni non 
più reperibili. La prima ( l0J ), oggetto di varie interpretazioni ( l0S ), è re¬ 
lativa ad un commerciante di lana di Mutina , tale Q. Alfidio Hy/as, ap¬ 
partenente ad un collegium barenarii non meglio definito. La secon¬ 
da ( l06 ) è un’iscrizione di provenienza ignota, vista a Verona nel '400 e 


tende la morte del combattente. Si vedano Gregori 1984, pp. 337-58 c Gregori 
1 9 8 9 > P- 75 . n. 58. 

( I01 ) Cfr. M. Cattami in AA.VV., Modena dalle origini all'anno Mille. Studi di ar¬ 
cheologia e storia , Catalogo della Mostra (Modena, gennaio-giugno 1989), Modena 
1989 I, pp. 415-416, scheda 412. L. Malnati, La città romana: Mutina, in AA.VV., 
Modena..., op. cit., I, p. 328. 

D Sull’anfiteatro di Modena si veda M. Corradi Cervi, L'anfiteatro romano 
di Mulina. Note di antica topografia modenese, in Studi e documenti della Deputazione 
di Storia Patria, (Mod?«a), V (1941), pp. 113-116; M. Corradi Cervi 1971 p. 133; 
Corradi Cervi 1974, p. 275; M. Corradi Cervi, Ancora sali Anfiteatro romano di 
Modena, in Atti della Deputazione di storia Patria per le antiche provincie modenesi, 
Atti e Memorie, Serie X, voi. IX, pp. 275-279. 

( ,w ) Mart., Ili, 59, 1,2. 

( ,w ) CIL XI, 862; ILS 7559. 

( I0S ) Sull’iscrizione si veda da ultimo Gregori 1989, pp. 16-17, che ipotizza, 
fra le attività esercitate dal liberto, quella del prelevamento e/o vendita della sabbia, 
escludendo quindi ogni connessione «anfiteatrale». In precedenza 1 ipotesi era già 
stata sostenuta dal Muratori e dal Forcellini. 

('“) CIL V 5466; ILS 5121- 
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già persa al tempo del CIL, relativa al reziario... Glaucus //(adone) Mu- 
tijnensis ( l07 ) che perse la vita in un combattimento. 

Negli anni '40, l’archeologo modenese Antonio Pedrazzi ( 108 ), in 
seguito ad alcuni sondaggi effettuati con la trivella nell’area delimita¬ 
ta dalle vie Canalino, Mondatora e dei Servi, acquisì ulteriori elemen¬ 
ti che avvalorano l’ipotesi di un edificio per spettacoli. A partire dal 
fronte esterno degli isolati, il Pedrazzi rilevò negli scantinati degli 
edifici compresi nel tratto tra via Mondatora e via dei Servi «/ina serie 
ininterrotta di manufatti formati da mattoni in cotto, manufatti che non per¬ 
mettono l’approfondirsi della trivellazione». L’arresto della trivella, a pro¬ 
fondità crescente man mano che ci si allontanava dal fronte degli iso¬ 
lati in direzione del centro della curva, sembrò evidenziare la presenza 
di una serie di gradoni posti a quote decrescenti. Una zona in partico¬ 
lare, corrispondente alle aree cortilizie centrali interne, si rivelò com¬ 
pletamente priva di costruzioni permettendo la penetrazione della tri¬ 
vella per 6 m. di profondità, quasi che ci si trovasse di fronte al livel¬ 
lo della presunta arena. 

Le murature non meglio identificate rilevate dal Pedrazzi, vanno 
forse associate ai resti individuati nel 1885 in via San Gimimano (n. 
civico 15), lungo il presunto perimetro esterno dell’edificio ( l09 ). Gli 
scavi dell’epoca accertarono la presenza di «un grosso muro » a 6 m. di 
profondità realizzato in mattoni sesquipedali; furono anche rinvenuti 
i resti di due cornici di cui una in pietra e l’altra in marmo bianco di 
Carrara ("°). 

L’edificio costituì forse nell’urbanistica medievale della città 
anche in virtù della vicinanza con la chiesa di san Pietro — uno dei 
punti di riferimento dello slittamento del centro urbano ad ovest del¬ 
l’antica città romana il cui degrado, per Modena, rientra sin dal III 
sec. nella critica situazione delle città emiliane offertaci dall’epistola 
ambrosiana ("'). 


( I07 ) Sull’iscrizione (fine II-III sec.), la cui parte superiore era occupata dalla 
raffigurazione delle armi tipiche del reziario (pugnale, tridente e galerus), cfr. F. 
Coarelli, L. Franzoni, Arena di Verona. Venti secoli di Storia, Verona 1972, p. 59, 
e Gregori 1989, pp. 65-66. 

( IM ) A. Pedrazzi, in «Gazzetta dell’Emilia» del 27/5/1941, n. 189. 

( IM ) Cfr. M. CATTANI in AA.VV., Modena..., op. cit., p. 416, scheda 215. 

("°) Cfr. A. CRESPELLANI, Scavi del modenese (1876-1878), Modena 1979, pp. 
131-152. 

('") Sulle caratteristiche dello slittamento ad ovest della città in epoca medie¬ 
vale si veda G. TROVABENE, Cattedrale e topografia urbana di Modena tardoantica, in At- 
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Le dimensioni fissate per l’edificio variano a seconda degli auto¬ 
ri. Il Corradi Cervi le ipotizza in m. 130 x 100 (prossime alle misure 
restituite per l’anfiteatro di Parma). Più recentemente per le dimen¬ 
sioni massime sono stati proposti m. 150 x m. 90. 

Ritengo tuttavia che un’analisi dettagliata dell’evoluzione del 
tessuto urbano, ed eventuali nuovi saggi, vadano effettuati indipen¬ 
dentemente dallo sfruttamento dell’occasione favorevole. Solo un ul¬ 
teriore lavoro di documentazione, già a suo tempo auspicato dal Cor¬ 
radi Cervi, potrà dare una risposta certa al quesito sull’antica destina¬ 
zione funzionale dell’area in oggetto che, a mio parere, non esclude 
l’alternativa di un teatro. 

Placetitia — Secondo la testimonianza di Tacito l’anfiteatro di 
Placentia era situato fuori dalle mura verso il Po, forse nei pressi im¬ 
mediati del fiume prima del guado. L’edificio, il più grande d’Italia 
suscitò le invidie delle popolazioni vicine sospettate di avergli dato 
fuoco nel 69 d.C., nel corso dell’assedio alla città sferrato da Aulo Ce¬ 
cina nel conflitto tra Ottone e Vitellio (" 2 ). 

La mancanza di qualsiasi indizio sul terreno ha trovato per lun¬ 
go tempo gli studiosi concordi nel configurare in via ipotetica un 
edificio a struttura lignea o mista non riconfermata da risarcimenti 
successivi. 

Nel 1981 la scoperta di una serie di strutture in viale Risorgi¬ 
mento angolo via Campo della Fiera — interpretate come i resti di 
un anfiteatro imperiale ha nuovamente posto al centro dell’attenzione 
il problema dell’edificio per il quale è forse ancora ancora prematuro 
avanzare delle certezze che necessitano adeguate verifiche (" 3 ). I resti 


ti del VI Congresso nazionale di Archeologia cristiana, Pcsaro-Ancona 19-23 settem¬ 
bre 1983, I, Ancona 1985, pp. 253-272. 

(" 2 ) TaCIT., Hist., II, 21: «In eo certamine pnlcherrimum amphiteatri opus, situm 
extra muros, conflagravi!, sire ab oppugnatoribus incensimi, dum faces et glandes et missilem 
ignem in obsessos ìaculantur; sine ab obsessis, dum retorta ingerunt. Municipale vulgus, pronum 
ad suspiciones, fronde inlata ignis alimenta credidit a quibusdam ex vìcìnìs colonie invidia et ae- 
mulatione, quod nulla in Italia moles tam capaxforet». Sull’anfiteatro di Piacenza si veda¬ 
no E. NASALLI Rocca, Ancora dell’anfiteatro piacentino, in «Libertà», 5 luglio 1923; T. 
Vitali, L’anfiteatro di Piacenza, in «Libertà», u e 20 luglio 1923; M. CORRADI CER¬ 
VI, E. Nasalli Rocca, Placentia, in Arch. Stor. Parmense, III, III serie (1938). 

("’) M. MARINI CALVANI, Placentia, in AA.VV., Storia di Piacenza dalle origini 
all’anno mille. Piacenza 1990 I, parte II, p. 782; parte III, p. 4. 
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individuati, ai piedi di un pendio ed addossati esternamente alla cinta 
muraria repubblicana, sono costituiti da una muratura curva in 
sesquipedali — con concavità a nord — a sostegno di un terra¬ 
pieno. 

Forse nei resti è possibile ravvisare un’ analogia con le strutture 
di irrobustimento che fiancheggiano l’accesso principale dell’anfitea¬ 
tro di Eporedia, ed il muro curvo potrebbe forse essere identificato in 
una concamerazione simile a quelle che caratterizzano gli anfiteatri di 
Eporedia e di Forum Cornelii anch’essi a terrapieno (fig. 27). 

La tesi di un anfiteatro è stata sostenuta anche per le tracce di in¬ 
cendio riscontrate. Poco chiaro risulta anche il rapporto definitivo fra 
l’edificio — ammesso che si tratti di un edificio per spettacolo e le 
mura repubblicane che solo nuove auspicate indagini potranno defi¬ 
nire. 


Ravenna, Classe, Forum Popilii, Claterna 

Ravenna — Una conferma indiretta della presenza di un anfitea¬ 
tro a Ravenna ci è offerta dalla testimonianza di Svetonio ( Caes. 31) 
relativa ad una scuola gladiatoria in città (" 4 ). 

Le fonti medievali, oltre a un circo ed un teatro, ricordano un 
anfiteatro che forse era situato nei pressi della porta Aurea, vicino alla 
chiesa di Santa Maria in Cartilario. Nell’Uccellini (Dizionario Storico di 
Ravenna e di altri luoghi della Romagna , Ravenna 1855-61 s.v. « anfitea¬ 
tro) ») si suppone invece che l’anfiteatro fosse stato diroccato dai bar¬ 
bari e che i suoi materiali fossero stati reimpiegati nella costruzione 
della chiesa di San Vitale. L’Uccellini riferisce inoltre — in contraddi¬ 
zione — dello storico ravennate Abdimonople che asseriva di averlo 
visto e che lo descrive di smisurata altezza e così vasto da contenere 
25.000 spettatori. 

Classe — La presenza di un anfiteatro nella antica Civitas C/assis 
è suggerita dalla stilizzata immagine della città, nella decorazione mu¬ 
siva della chiesa di Sant’Apollinare Nuovo a Ravenna (" 5 ) (fig. 28). 
L’edificio ad arcate sovrapposte, situato presso l’imboccatura del por- 


("*) B. Felletti Mai, Una carta di Ravenna romana e bizantina, RendPontAcc, 
XLI (1968-69), pp. 8; ss. 

(" 5 ) I mosaici, purgati delle raffigurazioni dei dignitari di corte, sono stati pe¬ 
santemente restaurati nel secolo scorso. 
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to c all’interno delle mura urbane, è stato oggetto di interpretazioni 
contrastanti per il particolare rapporto dimensionale altezza-larghezza 
che lo caratterizza ( ll6 ). 

L’ipotesi di un anfiteatro, avanzata nei primi anni di questo se¬ 
colo, si fonda sulle osservazioni del Gardella (" 7 ), seguito nel tempo 
da Corrado Ricci (" 8 ), da Bovini ("*) — che confronta la rappresenta¬ 
zione dell’edificio con analoghe iconografie giungendo a risultati 
convincenti ( l2 °) — e recentemente dal Gregori [Gregori 1984, p. 
5 3 3 ]. 


Forum Popilii — La recente rilettura di una iscrizione di prove¬ 
nienza ignota ma verosimilmente da Forum Popilii ( l21 ), in cui si diffi¬ 
dano gli scriptores ('“) a non imbrattare i muri con fine di propaganda 
elettorale o in occasione di numera , può forse sottintendere in forma 
indiretta l’edizione di giochi gladiatori ( l23 ). 

Il testo dell’iscrizione viene considerato dal Gregori una forma 
di adprecatìo di cui esistono confronti similari individuabili per lo più 
in ambito sepolcrale [Gregori 1984, 336 nota 16; Gregori 1989, 48, 
n. 27]. 


(" 6 ) « Ne può supporsi neppure lontanamente che tale immagine rappresenti un circo, un 
teatro 0 altra costruzione rotonda, poiché il rapporto fra altera e larghezze, tenuto conto de! 
piano terra è appunto quello d'una torre e nuli’altro. Che poi così e non in altro modo si rappre¬ 
sentassero le torri nell’alto Medio-evo si rileva da molte miniature,..'». Cfr. L. Testi, Intorno 
ai campanili di Ravenna , L’Arte, VI (1905), p. 170; G. BOVINI, in AA.VV., Studi stori¬ 
ci, topografici ed archeologici su! Portus Augusti di Ravenna e sul territorio classicano, Faenza 
1961, p. 70. 

("’) O. GARDELLA, 1 campanili di Ravenna, Rassegna d’Arte, z (1902) nn. 11-12, 
pp. 161-168; 3 (1903) pp. 152-155, 190-191. 

("*) C. Ricci, Tavole storiche dei mosaici di Ravenna, fase. IV, Roma 1933, p 54 . 
fig. 20. 

("*) G. Bovini, op. cit. a nota 116, pp. 67-76. 

( I! °) Cfr. il rilievo del Mausoleo degli Haterii e la rappresentazione dell’anfitea¬ 
tro sulla colonna Traiana. 

( IJI ) CIL IX 575 = ILS 8206 - «Ita, candidatilepat honofatue tuus et ita gratum 
edat I munite tuus munerarius et tu s[is]\feTtx, scriptor, si hic non scripeseri[sj!» (Forlimpo- 
poli, Musco Arch., inv. n. 4; inv. ASAE n. 8964). Cfr. anche De Ruggero, Diz- 
Epigr., s.v. « Amphitheatrum », I, p. 457-1 AURIGEMMA 1931, p. 57 °- 

('”) p. S ABBATINI TUMOLESI, Cladiatorum paria. Annunci di spettacolig/adialorii a 
Pompei (Titilli, 1), Roma 1980, pp. 122-124. 

( ia ) Cfr. Aurigemma 1932, p. 570; Id., in N.S. 1940, pp. 16-17; G. Mancini, 
Emilia romana I, 1941 p. 103; G.A. MaNSUELLI, Caesena, Forum Popili, Forum Livi, 
Roma 1948, p. 66. 
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Claterna — Per Claterna, l’antica città sulla via Emilia i cui resti 
sono compresi tra la odierna frazione di Maggio (prov. di Bologna) 
ed il torrente Quaderna, si è più volte considerato indizio della pre¬ 
senza di un anfiteatro l’iscrizione su due cippi sepolcrali ( IM ) rinvenuti 
in località La Quaderna, presso Ozzano Emilia, che ricordano il sevi¬ 
ro P. Camurius Nicephor(us) che Ludos feci! dies V ( l2S ). Il Gregori tut¬ 
tavia non accredita l’ipotesi poiché solitamente nelle iscrizioni i ludi 
scaenici e circenses , più che nelle fonti letterarie e giuridiche, vengono 
distinti dai miniera gladiatoria [GREGORI 1984, 336 nota 16; GREGORI 
1989, 16] ( l26 ). Se l’edificio è mai esistito, non ha avuto lunga vita poi¬ 
ché nel 395 d.C. Claterna è annoverata da Sant’Ambrogio fra le città 
in rovina ( ,27 ). 


ABBREVIAZIONI 


AMNAP 

ASAE 

BCI 

BGR 

BPP 


Archivio Musco Nazionale di Antichità di Parma 

Archivio Soprintendenza Archeologica dell'Emilia Romagna 

Biblioteca Comunale di Imola 

Biblioteca Gambalunga di Rimirti 

Biblioteca Palatina Parma 


ADMP 

ArchCl 

AP 

AttiDepRomagna 

AttiMemModena 

CAP 

Conoscenze 

DossAParis 

FA 

Latomus 

MEFRA 

NSc 

PBSR 

RendPontAcc 

RStorAnt 


Atti c Memorie delle RR. Deputazioni di Storia Patrie per le Provincie 
Modenesi c Parmensi, Modena 
Archeologia Classica 
Aurea Parma, Parma 

Atti e Memorie Deputazione di Storia Patria per le provincie di Romagna 
Atti e Memorie Deputazione di Storia Patria per le antiche provincic 
modenesi 

Cahiers arch. Picardie 

Rivista annuale della Soprintendenza archeologica e per i beni ambientali, 

architettonici, artistici e storici del Molise 

Histoire et archeologie. Lcs dossiers 

Fasti Archacologici, Firenze 

Latomus. Rcvuc d'etudes Latincs 

Mélangcs d’Archeologie et d’Histoire de l’Ecole Framjaisc de Rome 

Notizie degli scavi di antichità 

Papers of thè British School at Rome 

Rendiconti della Pontificia Accademia di Archeologia 

Rivista storica dell’antichità 


( m ) Bologna, Mus. Civ. Arch., invv. 19154-19155. 

('“) Si veda Mancini, Emilia romana, I, pp. uo-m. 

( 1M ) M. BUONOCORE in Parr. Pass., 40, 1985, pp. 103-108. 

( I!7 ) AMBROS., Epis., XXXIX, 3. Sulla decadenza della città si veda Ct ATERNA 
Testimonianze di una città sepolta, a cura di G. MlNGARDI, (Publicazione del Museo 
Archeologico «L. Donini» di San Lazzaro (Bologna) s.l., s.d. 
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IL TEATRO ROMANO DI BRESCIA 


Il teatro romano di Brescia non poteva mancare nella rassegna 
dei teatri della Cisalpina ('), ma in realtà è il grande sconosciuto per 
le condizioni nelle quali si trova, messo in luce soltanto in parte. Ben¬ 
ché con la sua mole si imponga alla vista, accanto al Capitolium, sulle 
pendici del colle Cidneo, (fig. i) l’interramento dell’ima cavea e del¬ 
l’orchestra, l’incompleta esplorazione delle strutture della cavea e del¬ 
la scena in rovina, e quindi la mancanza di un rilievo integrale, non 
consentono una conoscenza adeguata del monumento. Perciò la mia 
sarà una presentazione sommaria. 

E utile riassumere la storia di questo teatro sul quale tacciono le 
fonti antiche storico-letterarie e anche epigrafiche. Sul teatro romano 
si impiantarono nel Medioevo altri edifici; le più antiche murature 
che si trovano innestate sulle poderose strutture murarie romane non 
sono anteriori al sec. XIII e sono intimamente connesse, quasi fuse 
con le murature dei secoli successivi in un consecutivo gioco di de- 


(') La bibliografia essenziale sul teatro di Brescia, dopo il primo riferimento 
di R. Vantimi, in Museo Bresciano illustrato I, Brescia 1838, pp. 33-34, tav. I, com¬ 
prende poche voci: C. Anti, I teatri della X Regione augustea, in Cisalpina, Milano 
1959, p. 266; brevi ma perspicaci osservazioni in G. PANAZZA, 1 Civici Musei e la Pi¬ 
nacoteca di Brescia, Brescia 1958, n. ed. 1968, pp. 25-26; I. GUARNERI, Considerazioni 
sulla zona archeologica di Brescia , in Commentari Ateneo di Brescia CLVIII, 1959, pp. 
169-173, per la scoperta della scala occ. della cavea; M. MIRABELLA ROBERTI, Ar¬ 
cheologia ed arte di Brescia romana, 1 , I monumenti della città e del territorio , (il teatro) pp. 
261-266, in Storia di Brescia I, 1963; G.A. MaNSUELLI, Urbanistica e architettura della 
Cisalpina , Bruxelles 1971, sul teatro di Brescia pp. 87, 153, 158; A. FROVA, Tipologia 
e forme architettoniche degli edifici pubblici, in Brescia romana II, 1, Materiali per un Museo 
I, Brescia 1979, sul teatro pp. 23 1-240; C. STELLA, L. BEZZI, Itinerari di Brescia roma¬ 
na, Brescia 1979, pp. 9-11; G. MANZONI, M.P. RoSSIGNANI, Brescia romana, schede di¬ 
dattiche, Brescia 1980, pp. 24-27; C. STELLA, Guida deI Museo romano di Brescia, Brescia 
1987, p. 20 con un’ottima fotocolor aerea del teatro; C. COURTOIS, L,e bàtiment de scè¬ 
ne des théótres et Italie et de Siede, Louvain 1989, scheda del teatro di Brescia pp. 264- 
268. Alcune considerazioni sul teatro romano di Brescia sono state da me anticipate 
nel 1990; vedi ora A. FROVA, Tre sculture nel teatro romano di Brescia, in «Studi di Ar¬ 
cheologia della X Regio in ricordo di Michele Tombolani», in c.d.s. Ad esso riman¬ 
do per il tema scultura, qui non affrontato per non appesantire ulteriormente il 
testo. 
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molizioni, ricostruzioni, continue trasformazioni e adattamenti ( 2 ). 
La residenza della famiglia Maggi, già emergente nel XII-XIII secolo, 
poi Maggi-Gambara, si inserì nel teatro con il sontuoso palazzo, vari 
corpi di fabbrica e giardini. Fra i fattori di distruzione e atterramento 
delle colonne e delle strutture del teatro il Labus ( 3 ) indicava gli in¬ 
cendi (nel 776 e nel 1097), i terremoti (nel 1117 e nel 1212) che scon¬ 
volsero la zona, la costruzione di torri e fortezze da parte dei nobili in 
quest’area della città romana a spese dei resti antichi, dei quali si uti¬ 
lizzarono i materiali, come confermano la denominazione di «Calcha- 
ria» data ài luogo dove poi sorgerà S. Maria in Calcherà, e la presenza 
di un forno per calce rinvenuto nel teatro. Malgrado le distruzioni, 
gli spazi in parte occupati dalle rovine delle strutture romane erano 
ancora agibili, come il Foro, ricordato in un documento del 985, che 
viene poi indicato come sede di uno dei mercati cittadini del XII se¬ 
colo, e lo stesso teatro, la cui area venne utilizzata come sede di adu¬ 
nanze cittadine, secondo un documento che riporta una sentenza pro¬ 
nunciata dai consoli bresciani relativa al gennaio dell’anno 1173 «...in 
Theatro civitatis brixiae super gradum in quo morantur consules» ( 4 ). 
Simile uso è testimoniato da documenti medievali per il teatro roma¬ 
no di Milano nel 1119 e nel 1130. 

Questa è dunque la prima menzione del teatro bresciano. Nel 
1613, nella prima edizione delle sue «Memorie bresciane» Ottavio 
Rossi ne dà una pianta con ricostruzione di fantasia accanto ad una 
veduta fantastica ideale della città romana con i suoi monumenti. Di¬ 
ce il Rossi «il palazzo Maggi-Gambara e una parte delle vigne, e delle 
case inferiori dei Giesuati, mostrano gran parte di questo edificio [il 
teatro]; essendo ancora mezzo intieri alcuni de’ suoi corridori, o log- 
gie cacciate nel colle» (■). 

Con il fervore scientifico che portò agli scavi del Capitolium, 


0 Un’ampia relazione sulle vicende storiche e sulle demolizioni del palazzo 
Maggi Gambara e dei suoi rapporti con il teatro è fornita da R. Boschi e R. Stra- 
DIOTTI, 11 palalo Maggi Gambara nell’ area deI teatro romano di Brescia, in Brescia roma¬ 
na, II, 2 cit. pp. 87-162; dello stesso Boschi, Le rovine romane nella città medievale, 
ibid., pp. 69-86. 

(’) G. LABUS, R. VaNTINI, L. BaSILETTI, Dissertazione intorno a vari antichi mo¬ 
numenti scoperti in Brescia, Brescia 1823, p. 134, tav. III. 

( 4 ) F. Odorici, Brescia e sue cristiane memorie II, Brescia 1854, dal Codice Di¬ 
plomatico Queriniano, sec. XII, autografo pergamenaceo; v. BOSCHI cit. p. 90. 

( s ) O. Rossi, Le Memorie bresciane, Brescia 1613, 2 ed. 1693, riprod. anastatica 
Brescia 1977, pp. 34-37. 
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promossi dall’Ateneo e dal Comune di Brescia, iniziati nel 1823 sotto 
la direzione del Basiletti, e quindi alla creazione del Museo Patrio nel¬ 
lo stesso Capitolium e alla grande pubblicazione «Museo Bresciano il¬ 
lustrato» nel 1838 ad opera di Giovanni Labus e Romolo Vantini, il 
teatro richiama un certo interesse di riflesso. E infatti compare in una 
planimetria della zona (bulino e acquafòrte) di Luigi Basiletti del 
1823 e un’altra (stessa tecnica) di G. Cherubini nel «Museo Brescia¬ 
no», delineato accanto al Capitolium e alle aree allora occupate da 
giardini e fabbricati ( 6 ). 

Alcune suggestive acquafòrti del Basiletti rappresentano gli 
avanzi del teatro, emiciclo e ambulacro con l’ala del palazzo innestato 
nei ruderi (fig. 2), ma certo il Capitolium ebbe maggior successo, co¬ 
me testimoniano le numerose incisioni, per l’elemento pittoresco del¬ 
le colonne emergenti dalle rovine, animate dalle figure degli scavatori 
e perfino del cunicolo allora scoperto sotto il pronao del tempio. Poi 
un lungo silenzio cade sul teatro; soltanto negli anni 1913-14, sotto la 
supervisione del vecchio ispettore agli scavi Pietro da Ponte, figura 
rilevante dell’archeologia bresciana nell’ultimo trentennio dell’Otto¬ 
cento, gli scavi eseguiti dall’Ufficio Tecnico municipale nel cortile del 
palazzo Gambara permisero di riconoscere, per la prima volta, la sce¬ 
na del teatro con l’individuazione di una nicchia e con il recupero di 
alcuni frammenti della decorazione architettonica. I successivi scavi 
nell’area del Capitolium incisero nella zona a giardini presso il palaz¬ 
zo Gambara, ma per quanto riguarda il teatro, diversi furono gli in¬ 
terventi di demolizione dei fabbricati insistenti nell’area del teatro, da 
una prima demolizione fra il 1813 e il '25 di un edificio sovrapposto 
all’area della scena, alle demolizioni di diverse ali di fabbricati con 
porticato a colonne, cortili, corpi di fabbrica, adibiti a vari usi, priva¬ 
ti, militari, scolastici, negli anni 1935, 1961, 1974, 1975, quando fu ri¬ 
sparmiato solo il corpo principale di palazzo Maggi Gambara sul Iato 
occidentale del teatro, ma immiserito e pericolante ( 7 ). Negli interval¬ 
li delle demolizioni furono effettuati interventi di scavo nel 1935, 
1939-41, 1955-58, 1961-75. Unico prezioso repertorio di questi inter¬ 
venti di scavi e scoperte è l’inventario fornito dalla documentazione ico¬ 
nografica e grafica dei monumenti nell’area del Foro di Brescia fino al 1 974, 


( 6 ) M. MOND1NI, Gli scavi e it Museo Patrio, in Brescia romana, II, 2 cit. pp. 52- 
67 con iconografia relativa, ivi le planimetrie del Basiletti e del Cherubini e le vedu¬ 
te del teatro del Basiletti. 

( 7 ) R. Boschi cit. p. 99 ss. 
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a cura dì Gaetano Panazza che dà conto di tutto il materiale collezio¬ 
nato pressò l’Archivio dei Civici Musei di Brescia, riguardante in pre¬ 
valenza il Càpiralium, ma che pure offre molti riferimenti al teatro, 
specie fotografie e piante, le quali spesso costif4if|$Ro l’unica testi¬ 
monianza di scavi e scoperte (*). 

La serie di rilievi avviati dalla Soprintendenza Archeologica del¬ 
la Lombardia dal 1978 all’81 (rilievi degli architetti S. Kasprzysiak e 
J. Smòlski), con il recupero e l’ordinamento dei pezzi architettonici 
della scena c la liberazione della parte orientale della scena, ha avuto 
un risultato concreto immediato nella completa documentazione della 
lecorazione architettonica della scena e quindi della sua datazione e 
ubblicazione (’). Ma l’iniziativa aveva uno scopo più vasto, di av¬ 
are cioè il rilevamento di tutte le strutture fuori terra e di effettuare 
miniente lo scavo totale del monumento. Il progetto di scavo, già 
maliziato dal Comune, a causa della mancata attuazione del consoli¬ 
damento urgente e del restauro del palazzo Maggi-Gambara, incom¬ 
bente sul lato occidentale del teatro, non ebbe seguito ( l0 ). Puntellato 
infine il palazzo, ancora oggi non ne è stato iniziato il recupero, nè il 
restauro, benché la sua destinazione a sezione del Musco rientri nel 
grande progetto del Museo di S. Giulia («Museo della Città»), varato 
dal Comune e che gode anche di finanziamento FIO, in corso di at¬ 
tuazione. Il progetto S. Giulia, pur prevedendo la sistemazione di 
tutta l’area archeologica in un unico complesso museale con itinerario 
continuo, esclude per ora interventi al teatro. Interventi positivi si so¬ 
no avuti da parte della Soprintendenza Archeologica con il restauro 
del muro di fondo della cavea e la protezione dei pezzi di decorazione 
architettonica della scena, provvisoriamente sistemati sulla praecinctio 
dopo il loro recupero dall’ammassamento nella buca, l’ordinamento e 
il rilevamento. 

A parte questi meritori interventi, ancora una volta le iniziative 


(“) G. PANAZZA, ha documentazione iconografica e grafica dei monumenti nel/’area 
del Foro di Brescia fino a 1 iggj, in Atti Convegno int. per il XIX centenario della de¬ 
dicazione del Capitolium (1973), Ateneo di Brescia, Brescia 1975, 11 , pp. 67-128. 

(*) G. CAVALIERI Manasse, ha decorazione architettonica del teatro romano di 
Brescia, in Brescia raffinati II, j cit. pp. l i 1-145, con accurata schedatura dei pezzi. Il 
problema era stato prospettato da A. Frova, M.P. Rossignani, G. Cavalieri, Il 
Capitolium è b decorazione architettonica romana in Brescia, in Atti Capitolium cit. pp. 
53-66. 

(") A Frova, Zona archeologica e Musei, in Relazioni (ciclostilate) del Conve¬ 
gno «Comunità, economia e memoria storica». Comune di Brescia 1987. 
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di scavo e di recupero del teatro che ci permettano di averne final¬ 
mente una visione globale e una conoscenza completa, più volte in¬ 
traprese e sempre interrotte, non hanno avuto seguito e si sono are¬ 
nate. La mancanza di continuità nel programma di ricerca e di scavo 
del teatro per tutto questo secolo con una lunga serie di interruzioni 
degli interventi e poi il completo abbandono e il corrispondente fiori¬ 
re di nuovi progetti relativi ad altri monumenti e ad iniziative di altri 
scavi, come la messa in luce della grande domus nei chiostri di S. Giu¬ 
lia, ha gravemente nociuto al teatro, alla sua conservazione e alla ac¬ 
quisizione di dati fondamentali per la sua conoscenza. D’altra parte le 
affrettate demolizioni attorno a palazzo Maggi-Gambara, ridotto qua¬ 
si a rudere, al fine di mettere in luce il teatro, e nello stesso tempo la 
disattenzione alle esigenze di un complesso recupero archeologico, 
hanno compromesso valori artistici ambientali e sottili rapporti di 
continuità storica, rivelando sì alcuni elementi del teatro ma senza 
connessione e in condizioni di non agibilità, aggravando il degrado 
del monumento che, benché recintato, subisce danni per azioni ester¬ 
ne oltre che per le condizioni di conservazione e per lo sviluppo della 
vegetazione selvatica, così che molti elementi rilevati negli scavi non 
sono più controllabili. 


* * * 

La veduta della cavea si inquadra fra due quinte, il palazzo Mag¬ 
gi-Gambara all’estremità occidentale e un caseggiato moderno all’e¬ 
stremità orientale; in primo piano l’ingombro di diverse strutture 
murarie degli edifici demoliti che fanno da sponda alla massa di terre¬ 
no di riempimento dell 'ima cavea (fig. 3), mentre in primissimo pia¬ 
no, a livello molto inferiore, è in luce, con la fossa dell’iposcenio, il 
piano della scena, tagliata longitudinalmente dal vicolo del Fontano- 
ne. 

La cavea è addossata al colle contro roccia e su roccia e si regge 
su un complesso sistema di sostruzioni in conglomerato cementizio 
con apparato di piccole pietre sommariamente squadrate, allineate in 
corsi, con duplice ordine di ambulacri, corridoi anulari coperti a vol¬ 
ta; il muraglione giunge fino ad un’altezza di circa 24 m (fig. 4); alla 
sommità, lungo il muro, gira un piano pavimentato in cocciopesto. Il 
sistema di scale che permetteva al pubblico di accedere a questi ambu¬ 
lacri, nei quali si aprivano i vomitoria di passaggio alla cavea, com- 
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prende due scale che dai due aditus portavano al primo ambulacro e 
altre due scale a due rampe con pianerottolo intermedio che portava¬ 
no al secondo ambulacro. Ma rimpianto di queste ultime scale è più 
complesso perché con la seconda rampa vengono ad oltrepassare il 
muro perimetrale della cavea che delimita l’ambulacro (fig. 5). Si han¬ 
no così due tronconi curvilinei che si addentrano nel pendio del colle: 
l’occidentale si interrompe netto in quota in corrispondenza della pa¬ 
rete di fondo della cosiddetta quarta cella del Capitolium, mentre si 
raccorda obliquamente con il muro del tratto centrale della cavea. 11 
troncone orientale, di cui ignoriamo l’estremità verso est, interrotta 
da un caseggiato sovrapposto e da una strada che la taglia, è raccor¬ 
dato al centro ad un corpo di fabbrica rettangolare, perpendicolare al 
muro periferico semicircolare, che poi si innesta in un muro rettilineo 
non definito. 

11 fabbricato rettangolare presenta inoltre un andito superiore 
voltato. La situazione non è chiara e quest’area, in parte interrata o 
coperta di vegetazione deve essere ancora esplorata. Qui, come in al¬ 
tri settori, sono evidenti adattamenti e trasformazioni successive; si ri¬ 
cordi l’accenno di Ottavio Rossi nel ’6oo ai «corridori mezo intieri o 
loggie cacciate nel colle», probabilmente usate. 

La cavea era divisa in cunei; ora sono riconoscibili sono due cu¬ 
nei per parte, agli estremi verso la scena, delimitati ciascuno da corri¬ 
doi radiali che si aprono all’altezza della prima praecinctio , corrispon¬ 
dente grosso modo al livello dell’attuale interramento. Da questi ra¬ 
diali partivano le scale, poi demolite forse per utilizzarli come deposi¬ 
ti o abitazioni. Di una scala però si conservano ancora vestigia a livel¬ 
lo del piano del secondo ambulacro superiore occidentale. Non si 
conservano 1 e gradationes della media e summa cavea per il crollo delle 
volte e delle sostruzioni di cui restano i muri semicircolari di base. 
Solo nell 'ima cavea interrata furono individuati alcuni gradoni poi 
ricoperti. 

Nello scavo di una scala furono ritrovate grandi mensole fram¬ 
mentate che reggevano i pali del velarium (con fori di cm 32x26). 

Malnota quindi la cavea, ignota l’orchestra, conosciamo meglio 
la scena, limitatamente però al piano dell’area frontale. Della fronte 
del pulpitum è visibile soltanto un breve tratto in laterizio, presso lo 
sbocco àe\V a ditus occidentale nell’orchestra. 

Nell’iposcenio (fig. 6), scavato negli anni 1955-58, contro il mu¬ 
ro del pulpitum sono una serie di io lastroni quadrangolari con un fo¬ 
ro quadrato al centro, sopra i pozzetti per Vaulaeum , una serie di bloc- 
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Fig. i — Brescia. Veduta aerea del teatro e del Capitolium. 







Fig. 4 Brescia, Teatro romano, veduta del muro della cavea 










Fig. 5 — Brescia, Pianta schematica del complesso Teatro Capitolium (arch. S. Kasprzsysiak). 





























I'ig. 6 — Brescia, Teatro romano, veduta dell 
scenio da ovest. 


Fig- 7 — Brescia, pianta ricostruttiva della frontesce- 
na (arch. J. Smólski). 

Fig. 8 — Brescia, Teatro rot¬ 
te dell’iposcenio e della nicc. 
scena. 
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Fig. 9 — « m/' un’antica fabbrica 

sulle cui ro ie ne eretto il Tem¬ 
pio», tav. X\ 111 c I «Museo Bresciano 
illustrato». 


Fig. io — Brescia, Teatro romano: 
pianta «aula dei pilastrini» (arch. S. Ka- 
sprzysiak). 














Fig. 12 — Brescia, Teatro 
Veduta dei nicchioni e dei 






- Brescia, Teatro romano, veduta da ovest dei pilastrini, dei pilastri con piattabande e del pavimento 
in lastre di botticino; sul fondo l’arco dellW/Vw, gli stipiti smozzicati della versta. 










Brescia, Teatro romano, prospetto della parete nord dcllW/7/n- occidentale 
(arch. S. Kasprzysiak). 


' 8 - K 


j Brescia, Teatro romano, prospetto della parete sud dell ’adilus occidentale 
(arch. S. Kasprzysiak). 


Brescia, Teatro romano, sezione trasversale scena (nicchia occ.) portale AeWaditus 
verso l’orchestra (arch. S. Kasprzysiak). 


Sezione B B-nicchia laterale 
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chi squadrati posati su una fila continua di lastre di pietra e una corri¬ 
spondente serie di blocchi su lastroni quadrangolari contro il muro 
meridionale dell’iposcenio; le due ultime serie avevano la funzione di 
sostegno del piancito del palcoscenico ("). L’iposcenio è attraversato 
al centro da un canale (che doveva raccordarsi con l’euripo dell’or- 
chestra) con copertura piana, non più esistente, mentre è voltato nel 
suo percorso sotto la scenafronte. Vestigia di una scaletta che dal pia¬ 
no della scena portava all’iposcenio sono all’estremità orientale del 
palpitimi', la sua corrispondente ad ovest non è conservata. La profon¬ 
dità dell’iposcenio rispetto al piano della scena è di 1.60 m. Riferisce 
il Mirabella ( l2 ) che nello scavo dell’iposcenio nel 1958 sotto la conge¬ 
rie dei conci crollati si trovò ceramica longobarda oltre a tombe assai 
misere, rivestite di lastre di marmo disposte alla buona, e tracce di in¬ 
cendio e ne deduce che i più notevoli danni al teatro siano di quell’e¬ 
poca o di poco posteriori e così anche il crollo della frontescena. Se 
un cumulo di macerie copriva la scena nell’alto Medioevo, i consoli 
che nel XII sec. si riunivano in teatro stavano nella cavea, sulle gradi¬ 
nate, come sembra suggerire il documento dell’epoca. 

Il retroscena non è visibile perché entro terra e più oltre sotto il 
vicolo del Fontanone; soltanto alcuni elementi curvilinei erano rico¬ 
noscibili, sviluppati nel disegno ricostruttivo (fig. 7) (’ 3 ). La fronte- 


(") COURTOIS op. cit. p. 264, nelle sue citazioni di Brescia romana non figura 
proprio il capitolo sul teatro, ma solo quello sulla decorazione architettonica. Nel 
suo sommario schizzo della scena l’a. aggiunge la scaletta che non figurava nel rilie¬ 
vo del 1978, perché non era ancora scavata la parte orientale della scena (vedi rilievo 
1981). Secondo la Courtois «L’assise de pierres derrière les cavités du rideau appar¬ 
tieni certainement à une construction antérieure au théàtre (stylobate?), mais riutili- 
sée dans celui-ci»; le lastre di pietra presentano infatti fori per grappe di un prece¬ 
dente impiego, ma in situ. È da controllare il piano dell’iposcenio con pavimento in 
cocciopesto di fase posteriore. 1 blocchi forati dei pozzetti erano io, anche se oggi 
non sono tutti conservati, e così i blocchi di sostegno del palcoscenico erano 14 per 
ciascuno dei due filari come si può dedurre dalle tracce e dagli intervalli. 

( I! ) Mirabella Roberti in Storia di Brescia I cit. p. 265, n. 1. 

( IJ ) Nel caso del teatro di Trieste (// teatro romano di Trieste a cura di M. Ver- 
zar-Bass, Trieste 1991; F. Fontana, Il sistema idraulico, p. 50) si è fatto riferimento 
a dati toponomastici relativi a fonti d’acqua presso il teatro per un possibile collega¬ 
mento con la presenza di divinità salutari, tradizionalmente connessi alle acque, inse¬ 
rite nella decorazione del teatro. A Brescia non sappiamo se il vicolo del Fontanone, 
dietro la scena, abbia un qualche riferimento al teatro. Nel Registro delle Fontane di 
Brescia, compilato nel 1339, viene descritta la fontana in piazza del Foro che portava 
acqua fino a S. Barnaba ed alle fontane per la casa Maggi e per altre, cfr. BOSCHI in 
Brescia romana cit. p. 90. Non sappiamo se le cisterne in cocciopesto messe in luce 
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scena, ridotta all’altezza del podio del primo ordine della columnatio , si 
articola in tre nicchie curvilinee ( l4 ) non a pieno semicerchio ma a rac¬ 
cordo rettilineo sul fondo, più ampia e profonda la centrale (larghez¬ 
za 13 m; prof. 4.50 m) con la porta regia preceduta da un protiro a 4 
colonne disposte su una sola linea, come ad Orange, più piccole (lar¬ 
gii. 6 m; prof. 3,25 m) le laterali con le bospitalia , precedute da un 
protiro a due colonne. Nella nicchia occidentale è ancora in piedi nel 
protiro un troncone di colonna in marmo brecciato; dalla soglia della 
porta vi sono pure due gradini per la discesa al piano della nicchia. 
Di tutte le colonne che erano disposte lungo i lati curvi delle nicchie, 
tre per parte nella maggiore e due per parte nelle minori, e sugli 
avancorpi rettilinei, quattro nei centrali e due nei laterali, restano 1 
piedistalli in botticino del podio (alti 2 m con lo zoccolo) con gli in 
cavi delle grappe sul piano superiore. Le fronti di questi grossi bloc¬ 
chi in botticino presentano vari fori quadrangolari per applicazione di 
rivestimenti e forse per adattamenti successivi. La faccia posteriore 
del podio non è visibile perché ancora entro terra. La nicchia centrale 
(fig. 8), e un po’ meno quella occidentale, conservano il pavimento 
lastricato in botticino. Le pareti erano rivestite di crustae marmoree, 
delle quali restano spezzoni, ora coperti da un cordolo di protezione 
in muratura. Il vano della porta regia (larga 3 m) con gli spazi laterali 
è stato murato con pietre di diverse misure, mentre le nicchie e gli 
avancorpi presentano murature a filari di piccole pietre e corsi laterizi 
negli intervalli dei blocchi di botticino con i quali formavano il podio 
continuo. Lo spessore del muro non precisamente controllabile causa 
l’interramento è di ca 1.50 m. Solo nella nicchia occidentale, dietro la 
soglia della porta con i cardini (larga 2,50 m) è stato aperto un varco 
nel terreno dove si intravvede in asse un blocco di base con riquadro 


sotto il pavimento della grande sala ad est del corpo centrale del palazzo Maggi 
Gambara (sovrapposte ad altre strutture non indagate) attribuibili ad un probabile 
Vl-VII sec. e di poco precedenti, secondo l’arch. Boschi, in Brescia romana p. 87, si 
riferiscano ancora ad uso di spettacoli teatrali (Boschi ibid.). Che il teatro sia stato 
usato in epoca tardoantica per spettacoli d’acqua è per ora solo un’ipotesi; lo scavo 
dell’orchestra potrà forse chiarire questa eventualità. 

( I4 ) Uso il termine «nicchia» per questi elementi fondamentali della frontesce- 
na, in quanto meno si presta ad equivoci, in luogo di abside o esedra, del tutto im¬ 
proprio come ha mostrato S. Settis nella sua esauriente ricerca Esedra e ninfei nella 
terminologia architettonica dei mondo romano , in ANRW I, 4 (1973) pp. 661-74;. cfr. 
M.C. PARRA, Per la definizione del rapporto fra teatri e ninfei , in SCO, XXV, 1976, pp. 
89-118. 
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di anatirosi. Delle fronti delle versurae verso la scena restano solo trac¬ 
ce del podio delle colonne e degli stipiti delle porte. 

Il rilevamento del materiale architettonico caduto della scaenae- 
frons ha consentito di accertare che la frontescena aveva una columnatio 
su tre piani, ricostruita idealmente in base ai diversi diametri delle co¬ 
lonne, alle proporzioni di architravi, cornici e timpani, ricca di poli¬ 
cromia nella decorazione architettonica mistilinea, colonne in breccia, 
granito e cipollino, basi e capitelli in marmo lunense, trabeazione e 
fregi ornatissimi in botticino, crustae di rivestimento in marmi poli¬ 
cromi. Lo studio e la dettagliata schedatura del materiale effettuati da 
Giuliana Cavalieri Manasse, malgrado qualche sua ragionevole per¬ 
plessità, testimoniano una datazione severiana ( l5 ). Non mi soffermo 
sulla decorazione architettonica e sui suoi molti problemi, ma riman¬ 
do al volume «Brescia romana» del 1979 dove l’argomento è ampia¬ 
mente trattato dalla Cavalieri e anche dal sottoscritto, ma ricordo co¬ 
me il vicino modello flavio del Capitolium sia stato presente ai deco¬ 
ratori severiani nello spirito di quella «rinascenza flavia» individuata 
dal Blanckenhagen, che della decorazione flavia è stato il maggior 
studioso, così come il Brilliant ha riconosciuto a Roma l’interesse dei 
decoratori severiani per i flavi non solo per la prossimità dei monu¬ 
menti, ma anche per la cosciente ripresa di Settimio Severo del princi¬ 
pato flavio con il suo ritorno al Palatino e l’ingrandimento della Do- 
mus Flavia. Riconosciuta la data severiana della decorazione architet¬ 
tonica del teatro bresciano, va però considerato che il rifacimento di 
ordini decorativi non implica forzatamente un rimaneggiamento del 
piano di pareti che essi ordinano come dimostrano gli esempi di Vol¬ 
terra, di Verona e dei teatri della Narbonese ( l6 ). Purtroppo la struttu¬ 
ra dell’edificio scenico a Brescia non è ancora esplorabile. Sull’artico¬ 
lazione della scaenae frons del teatro romano con alternanza di nicchie 
rettangolari e semicircolari, grava un’ipoteca tipologica, per cui è co¬ 
munemente ritenuto che tale schema non sia anteriore alla metà del I 
sec. d.C. e in particolare, che lo schema a tre nicchie curvilinee non 
risalga oltre la fine del I sec. d.C. e per lo più appartenga al II e al III 
sec. d.C. È stato sostenuto che la nicchia curva, alla quale si attribui- 


( ls ) G. Cavalieri, cit. a n. 9. 

( I6 ) P. Gros, La fonclion symbolique des édifìcts théàtraux dans le paysage urbain de 
la Rome angustéenne, in L'Urbs, espace urbain et histoire , Actes du colloque int. CNR - 
École Francasse de Rome, Rome 1987, p. 336; D.B. SMALL, Studies in Roman Theater 
Design , in AJA 87, 1983, 63. 


355 



ANTONIO FROVA 


sce un valore simbolico di glorificazione imperiale, non appaia prima 
di Nerone, mentre è già nell’architettura augustea. Una rigida sequen¬ 
za cronologica dei teatri sulla base dello schema scenico sopracitato 
non sembra accettabile senza riserve, come mostrano anche casi con¬ 
troversi quali Leptis Magna ed altri ( l7 ). Le diverse soluzioni architet¬ 
toniche dei teatri romani vanno valutate secondo un complesso di 
elementi che mostrano la libertà e lo spirito di adattamento da parte 
degli architetti alle diverse condizioni, fuori di una rigida tipologia. 
Anche considerando le trasformazioni dell’edificio scenico bresciano e 
nelle condizioni dell’attuale conoscenza incompleta, è evidente che il 
teatro nel suo primo impianto è precedente all’età flavia. Esso non 
poteva mancare nell’impianto urbanistico augusteo e si inserisce per¬ 
fettamente nel piano d’insieme della città fra la fine della Repubblica 
e l’età d’Augusto ( l8 ). 

La cavea, adagiata sulle pendici del colle, è rivolta a sud, la fron¬ 
te diverge leggermente dall’orientamento del decumano sulla quale 
sono allineati Foro e Capitolium, ma la via dei Musei, corrispondente 
al decumano, a sua volta diverge dall’asse antico nel suo procedere 
verso Est a causa dell’estendersi degli insediamenti medievali di S. 
Giulia, sovrapposti al grande isolato della domtts venuta recentemente 
in luce. La cavea ha un diametro massimo di m 86, la scena è lunga 
con i parasceni m. 66, senza parasceni m 49,50; profondità presunta 
della frontescena con postscaenium è di circa una decina di metri cui 
andrebbe aggiunta una porticus post scaenam rettilinea che doveva pro¬ 
spettare sul documanus , come mostrano i pilastri superstiti attestati sul 
filo della terrazza templare in rapporto all’accesso sud-occidentale al 
teatro, di cui più avanti. Per le proporzioni del teatro si pensi che il 
teatro di Verona misura m 1 io, Trieste m 64,40, Milano m 95, nella 


(”) P. GROS, op. cit. pp. 556-557. La datazione augustea della scaenae frons a 
tre nicchie curve del teatro di Leptis, inaugurato fra l’i e il z d.C. secondo l’iscrizio¬ 
ne dell’architrave del tribunal , è ribadita di recente da G. CAPUTO, Il teatro augusteo di 
Leptis Magna , Roma 1987, p. 85 (cfr. ree. di L. Polacco a Caputo in AC XL 1 , pp. 
479-485 che collega il teatro di Leptis al gruppo provenzale e a Vienne e a Lione), 
discussa da A. Di Vita, Il teatro di Leptis M: una rilettura , in Journal of Roman Ar- 
chaeology 5, 1990, pp. 155-146, il quale però sostanzialmente ammette che la scaenae 
frons augustea fosse a pareti curve con edicole, andamento ripreso poi in età antoni- 
na. Contra sono invece W. Sear, The tbeatre of Leptis M. and thè development of Roman 
theatre design , ibid., pp. 576-582 e D.B. Small, op. cit. p. 65, ambedue per una data¬ 
zione tarda dello schema a tre nicchie curve. 

( I8 ) Così anche la COURTOIS op. cit. p. 266. 
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Narbonese Arles, Orange e Lione m ioo e più. Per la scena in parti¬ 
colare Verona misura m 71,50 con i parasceni, m 59.50 senza parasce- 
ni, cioè quasi il doppio del diametro dell’orchestra, secondo il canone 
vitruviano; infatti il diametro dell’orchestra è di m 30.40, corrispon¬ 
dente ad una misura teorica di 100 piedi ( l9 ). Il diametro dell’orche¬ 
stra del teatro di Brescia non è misurabile causa l’interramento dell’/'- 
ma cavea, ma è compreso entro la distanza fra gli estremi dei due adi- 
tus (m 34), non sappiamo però quanto avanzati fossero i gradoni 
terminali. 


* * * 

Nel settore occidentale della cavea abbiamo già notato come il 
meniano superiore venga a debordare sulla fiancata del Capitolium, 
interrompendosi bruscamente in quota; è evidente dunque che esso è 
posteriore al Capitolium flavio e fu aggiunto, analogamente a quanto 
si riscontra nel teatro di Lione, per aumentare la capacità della cavea. 
L’apertura dell’arco di cerchio ideale, corrispondente a questo muro 
d’ambito interrotto, oltrepassa i limiti della scena, ai quali corrispon¬ 
de invece il meniano centrale, che conchiude perfettamente lo spazio 
teatrale in coincidenza con gli estremi annessi della scena. Il muro 
dell’ambulacro superiore infatti presenta duplici corsi laterizi alternati 
ai filari di blocchetti di pietra, mentre negli ordini inferiori la struttu¬ 
ra è tutta soltanto in blocchetti di pietra. Il meniano inferiore invece 
viene ad incidere solo per pochissimo nell’angolo sud-est della cosid¬ 
detta quarta cella del Capitolium. La ristretta area fra teatro e Capito¬ 
lium presenta una situazione assai complessa anche a livello inferiore, 
a quota -5,60 rispetto al piano del pronao. Qui è necessario distin¬ 
guere strutture appartenenti a diverse fasi cronologiche, e tener conto 
della zona retrostante ai tre nicchioni, in relazione al santuario repub- 


( l9 ) L. FRANZONI, U teatro romano di Verona, Verona 1988; M. VERZAR-BASS, 
Il teatro romano di Trieste, cit.; M. SAPELL1, Il teatro di Milano, scheda A.L.A., Milano 
1984; Per i teatri della Narbonese E. FrÉZOULS, Aspects de Thistoire arcbitecturale du 
théàtre romain, in ANRW II, 12, 1982, pp. 343-441; P. GROS, op. cit. pp. 336-337; si 
veda anche El teatro en la Hispania romana, Actas del Simposio, Merida 1980, Badajoz 
1982; Per il problema della datazione dei teatri, specie dopo il riconoscimento della 
datazione all’8o a.C. del teatro di Bologna ad opera di J. Ortalli, le opportune consi¬ 
derazioni di M. Verzar-Bass, I teatri dell'Ualia seti., in La città nell"Italia settentriona¬ 
le in età romana. Atti del Convegno Univ. di Trieste e École Frangaise de Rome, 
Trieste-Roma 1990, p. 413 ss. 
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blicano, e già intravista da! «Museo Bresciano illustrato» (fig. 9). Cioè 
quella porta architravata a -2,86 dal piano del pronao, al termine del 
braccio obliquo del cunicolo che corre lungo il muro di fondo del 
santuario repubblicano, connessa a tutta un’area inesplorata che sta 
sotto la cosiddetta quarta cella del Capitolium. Ma qui ci limitiamo 
ad esaminare l’area antistante ai tre nicchioni (uno dei quali, l’occi¬ 
dentale, fu obliterato dal muro del teatro), che, secondo una recente 
proposta di Maria Pia Rossignani, sarebbero in funzione di schermo 
di un criptoportico della terrazza del santuario repubblicano ( 20 ). 

L’area, cosiddetta aula dei pilastrini (fìg. io) in quanto suddivisa 
da due file di pilastri in botticino, misura m 11x7, è delimitata a nord 
dal muro dei nicchioni semicircolari centinati impostati su pilastri in 
muratura con cornice in botticino a gola dritta e rovescia (fig. 11-12); 
il muro, che mostra diversi rifacimenti specie nelle parti superiori, ha 
corsi regolari di piccole pietre. I dieci pilastrini rettangolari, alti m 
4,20, formati da 2 o 3 blocchi di botticino sovrapposti, sono disposti 
su due file asse N-S, in corrispondenza delle nicchie ma non perfetta¬ 
mente centralizzati su di esse. Quattro pilastrini sono modanati con 
specchiature, unica su due lati, doppia sugli altri due; altri sei ad essi 
alternati, sono invece lisci. Non hanno basi ma capitelli quadrangolari 
con modanature rettilinee di tipo tuscanico. Dovevano reggere un 
soffitto piano a travature lignee; il piano superiore dei capitelli è li¬ 
scio, non reca tracce di fori, mentre alcuni dei pilastri lisci hanno un 
foro quadrato sul capitello. Il Lugli ( 2I ) aveva segnalato la singolarità 
di questi eleganti, snelli pilastri, impiegati solitamente per portici, ra¬ 
ramente documentati, e andati in disuso per la loro fragilità e sostitui¬ 
ti da colonne di pietra o di marmo e ne aveva proposto una datazione 
augustea in base ad alcuni confronti, anche per la loro rappresentazio- 


( :0 ) Museo Bresciano cit. tav. XVIII; M.P. ROSSIGNANI, Gli edifici pubblici nelTI- 
talia set!, fra T89 a.C. e l'età augustea , in La città nell'Italia sett. nell'età romana cit. pp. 
305-329. 

( !l ) Brescia romana II, 1, pp. 104-105, 231-232; G. LUGLI, lìportichetto a pilastri 
presso il Capitolium di Brescia , in Atti XIX Congresso Storia dell’Architettura, Bre¬ 
scia, Mantova, Cremona 1965, Roma 1972, pp. 25-30; J.P. Adam, L’arte di costruire 
presso i Romani , Milano 1984, pp. 126-127, n - 2 7 2 casa di Giunia Felice, pilastrini sca¬ 
nalati con specchiatura centrale e capitello corinzio, n. 273 Villa Adriana pilastri sca¬ 
nalati con capitello tuscanico; aggiungi i pilastrini del portico della casa della Fortu¬ 
na Annonaria e di una delle absidi delle terme del Foro ad Ostia. Quelli di Alba Fn- 
cens sono di blocchi di calcare grezzo che doveva essere intonacato, a differenza de¬ 
gli esemplari sopracitati, tutti di marmo e con basi. 
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ne in architetture dipinte, come la casa di Augusto sul Palatino, la lo¬ 
ro presenza nel quartiere più antico di Alba Fucens lungo la strada 
dalla zona del Foro al teatro, nel portico della casa di Giunia Felice a 
Pompei, però alquanto più tarda, 65 d.C. circa. In realtà questo tipo 
di pilastro, non atto a reggere grandi pesi, ricompare nella «sala dei 
pilastri dorici» a Villa Adriana (118-125 d.C.), forse elemento conser¬ 
vatore estetizzante. 

Il lato occidentale dell’area è il muro di sostegno, a corsi alterni 
di pietre e laterizi, del podio del portico orientale del Capitolium fla- 
vio che si sovrappose a quest’area; il muro si innesta a quel tratto di 
muro a corsi di pietre, perpendicolare alla parete dei nicchioni, ma 
avanzato nell’arca di circa m 1,50 con una testata costituita da un lar¬ 
go pilastro a 6 filari di grossi blocchi di botticino a bugnato rustico, 
regolarmente scalpellato in corrispondenza del pilastrino cui si addos¬ 
sa (fig. 13) (”). Questa trattazione dei blocchi sommariamente sbozza¬ 
ti con superficie lasciata grezza è a Roma caratteristica di costruzioni 
di età claudia (la Porta Maggiore, il Tempio di Claudio sul Celio, in 
parte abbattuto da Nerone e rkxmi-uito da Vespasiano, ed altro) ( JJ ). 
K evidente l’invadenza del lanàrio vtf sistemazione per la quale la fila 
occidentale dei pilastrini nonMdjfaKfisce più uno spazio ma resta ad- 
dossata al nuovo muro. 

Sul lato sud dell’area affiora uno spuntone di roccia, cui si af¬ 
fianca un muro di sbarramento. E dunque, agibile restando l’area dei 
pilastrini sotto il portico orientale del Capitolium, questo, nella sua 
prosecuzione verso sud posava su terreno naturale alto o roccia. 

Infine sul lato orientale di quest’area si aprono due passaggi agli 
anditi di disimpegno, corrispondenti agli accessi, alla scala per il se¬ 
condo ambulacro e M'aditus maximtts il primo, e alla versiera il secondo 
(fig. 14-15). Il primo passaggjgjapfehura m 2,50) è inquadrato da due 
possenti pilastri, non precis^^s)|éfdelle stesse dimensioni e allinea¬ 
mento (m 2,50x1,40 circa; il primo addossato al nicchione murato) in 
grandi blocchi di botticino in più assise regolari alternate, il secondo 
passaggio (apertura m 3,50), separato dal primo da uno spazio aperto 
di m 1,50), è inquadrato invece da due pilastri più snelli (m 
0,75x0,80) costituiti da due soli blocchi sovrapposti. Il pilastro meri- 


(”) Il pilastro a bugna è imponente, ha una fronte di m 2,25 c presenta le due 
facce oggi in luce a vista. 

(-') G. Lugli, Itinerario di Roma antica, Milano 1970, pp. 62-63. 
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dionale è addossato al muro sud adiacente alla roccia. I pilastri, con 
cornici modanate analogamente a quelle dei pilastrini, sostengono 
piattabande a conci trapezoidali di grandi dimensioni (uno ad es. mi¬ 
sura m 2 alla base em i al lato superiore) e conci a cunei contrapposti 
senza malta (alt. m 0,90); smozzicati e frammentati i conci della piat- 
tabanda del secondo passaggio. Dell’ingresso alla versura , corrispon¬ 
dente al secondo passaggio, restano solo i corsi inferiori degli stipiti 
con lesena e invito (apertura m 2,75), per un’altezza di m 2,50 e 1,75, 
contro il muro di palazzo Maggi Gambara sovrapposto alla scena. 

Sembra che l’andito dal quale parte la scala per l’ambulacro, co¬ 
perta a volta, e dal quale inizia 1 ’aditus, fosse coperto da una volta a 
crociera, almeno a giudicare dagli attacchi agli angoli. Nell’andito 
non è conservato il pavimento lastricato in botticino, che invece è 
conservato fra i pilastri, nel secondo andito e per tutto l 'adititi. 

Colpisce, di fronte all’ampio impiego delle volte, questa esibizio¬ 
ne di architettura trilitica con impiego di grandi, spesso enormi bloc¬ 
chi di botticino. 11 sistema delle piattabande a grandi cunei richiama 
gli esempi in tufo delle botteghe al poro df Cesare, però qualcosa di 
simile ma in forma più rozza si ha anche nei ridai di Servizio del¬ 
l’anfiteatro flavio a Roma, in funzione secondaria ( 2i ). E notevole la 
struttura dei pilastri interamente in opera quadrata, di grandi blocchi 
di botticino, ortostati e diatoni àftefhàtì ( JS ), dalle Sùperfid levigate o 
finemente bocciardate, con giunti perfetti. L’impiègo deìPopera qua¬ 
drata si ritrova nei pilastri in blocchi di pietra d*Aligera nel teatro di 
Milano, che si tende a datare alla metà del I s®C. a.C* strutture in 
pietra e tufo sono nel teatro di Verona, dove si è anche supposto un 
rivestimento in stucco o in lastre di marmo (”), e in Brescia stessa alla 
Porlicit/a Sancii Ettsebi che, al nucleo murario innesta la struttura della 
porta in grossi blocchi di botticino perfettamente lavorati ( 38 ). Non 
voglio però trarre deduzioni cronologiche affrettate, è necessario an- 


( 2< ) C.M. Amici, Il Foro di Cesare , Firenze 1990, p. 41, 49; cfr. G. Lugli, La 
tecnica tdiii^ia romana , Roma 1957, tav. 86, fig. 2, tav. 52, fig. 3; per la galleria sotto 
la pòrta Libitinaria dell’anfiteatro flavio Lugli ibid., tav. 86, fig. 4. 

Adam, op. cit. pp. 117-118. 

(*) SAPELU, Il teatro di Milano cit. pp. 14-15; VERZAR-BASS, I teatri del/Ttalia 
seti. cit. p. 414; M. Mirabella Roberti, Milano romana , Milano 1984, pp. 52-53. 

( !7 ) FRANZONI, Il teatro romano di Verona , cit. p. 56. 

( Jl ) M. Mirabella Roberti, in Storia di Brescia, cit. p. 237, porta a fornice 
unico con tracce visibili di cataracta, augustea; G.A. MANSUELLI, Urbanistica cit. p. 
123 metà 1 sec. a.C.; STELLA, BEZZI, Itinerari cit. pp. 16-17. 
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cora un dettagliato controllo delle strutture, anche per il riscontro di 
una serie di adattamenti e di reimpieghi di blocchi di botticino, di 
tecniche di lavorazione e di rilavorazione. Per quanto riguarda l’im¬ 
piego di blocchi di grandi proporzioni, nei jecupero delle strutture 
crollate della frontescena, si è notata la presenza di enormi pezzi mo¬ 
nolitici non squadrati nè decorati ma tagliati secondo esigenze strut¬ 
turali in forme poligonali sommarie. 

È evidente che la sovrapposizione del portico orientale del Capi- 
tolium flavio sull’area in questione poneva certamente il problema 
dell’enorme peso del portico in rapporto ai deboli pilastrini che 
avrebbero dov^jt# Rapportarlo. In realtà il peso maggiore del portico 
gravava sui duejfttrtónghi paralleli: la fronte con le colonne e il mu¬ 
ro posteriore, dfe venivano a poggiare non sui pilastrini ma sul muro 
del podio addossato al filare occidentale dei pilastrini e sui possenti 
pilastri con piattabande. Sul primo pilastro e piattabanda a Nord 
poggia infatti l’ultimo troncone del muro spezzato della cavea che 
tange la cosiddetta quarta cella del Capitolium (anulare che contiene 
la scala d’accesso alPambulacto) e che qui continuava rettilineo sulla 
piattabanda, come muro di ^p^jdel portico orientale del Capito¬ 
lium. La distanza fra il podi©(® tóiffnea delle piattabande corrisponde 
intatti alla larghezza del portico sulla fronte del tempio. I pilastrini 
con i capitelli hanno la stessa altezza dei pilastri; su questi ultimi po¬ 
sano le piattabande di m 0,90 di altezza, quindi le travi lignee sui pila¬ 
strini dovevano avere la stessa altezza della piattabanda, probabilmen¬ 
te a coppia. Le travature lignee poggiate sui pilastrini dovevano pog¬ 
giare anche sulle piattabande, sulle quali poggiava pure il muro di 
fondo del portico del Capitolium. Sul piano superiore delle piattaban¬ 
de si notano infatti degli incavi quadrati a distanze regolari, che po¬ 
trebbero essere per travi, e nel tratto meridionale un lungo e stretto 
incavo come per una lastra posta in verticale. Vien fatto di pensare 
che l’area a pilastrini, .p.fséftdente al Capitolium flavio, potesse avere 
una diversa funzione ed anche un altro spazio sul lato occidentale, 
poi invaso dal podio dèi 1 portico del Capitolium: una specie di portico 
al quale si addicono gli eleganti pilastrini, sfruttando il fondale a nic- 
chioni, forse ancora in numero di tre, prima delPinsèrimento del tea¬ 
tro, e chiusa contro roccia sul lato opposto; problematico resta il rap¬ 
porto con le strutture del teatro del quale l’area in questione diviene 
una specie di ridotto ( basilicae ). Il piano dell’aula deve ancora essere 
controllato; sotto uno strato di terra di circa a» io, pare vi sia una 
specie di battuto compatto con schegge di raaroio, residuo di lavora- 
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zione. L’area è attraversata da un canaletto in mattoni fra la prima 
nicchia orientale e l’interspazio fra i due ingressi al teatro, probabil¬ 
mente adattamento tardo dopo che fu strappato il lastricato. Forse si 
deve ad un mutamento di copertura l’inserimento dei sei pilastrini li¬ 
sci alla serie dei quattro modanati, che, salvi restando gli interassi E- 
O di m 3,50 (peraltro i pilastrini non sono perfettamente in asse fra 
loro), avevano, senza i pilastri lisci intermedi, campate N-S troppo 
ampie di m 5,25. Il fatto che tutti i capitelli sono uguali non contrad¬ 
dice l’ipotesi. 

L’area a pilastrini risulta dunque chiusa su tre lati: Nord, Ovest 
(su questo lato, almeno dal momento dell’impianto del podio del 
portico orientale del Capitolium; prima non sappiamo, poteva essere 
anche aperto sulla terrazza templare preflavia) e Sud dal banco di roc¬ 
cia e dal muro. 

Quindi per il seguito il portico orientale del Capitolium poggia¬ 
va sul pieno, mentre l’area a pilastrini si apriva solo sul lato orientale 
attraverso i passaggi sopra descritti. Ma l’accesso a questi vani di di¬ 
simpegno, per la scala della cavea, per l ’aditus e per la versura , avveni¬ 
va da sud, attraverso un terreno ora occupato dal palazzo Maggi 
Gambara e da ripiani a prato su diversi livelli, e precisamente dal de¬ 
cumano dove, in asse all’andito e allineato al muro a lesene che deli¬ 
mita l’area sacra del Capitolium (addossato a quello repubblicano), 
sono pilastri di un portico con pilastro angolare e altri pilastri laterali 
poco più a Nord. 

E veniamo finalmente a \\'aditus che prospetta nel vano di disim¬ 
pegno con un arco a regolari conci di botticino e si imposta su pila¬ 
stri, o meglio ante di muri, che presentano sulle facce esterne e inter¬ 
ne diverse disposizioni dei blocchi ben squadrati e levigati: pochi 
grandi diatoni per alto, molti filari di diatoni per lungo, struttura 
pseudoisodoma a giunti asimmetrici e anche blocchi di reimpiego. 
L 'aditus (alto in partenza m 5,50) in pendenza verso l’orchestra (con 
m 1,34 di dislivello) conserva tutto il pavimento lastricato in bottici¬ 
no ( 29 ) e, dopo le testate in blocchi di botticino, presenta muri a pie¬ 
trame irregolare, più regolare negli allineamenti e con un doppio cor¬ 
so di laterizi a metà altezza nel secondo tratto verso l’orchestra nel 


( w ) Dalla metà circa dell 'aditus, in corrispondenza della seconda apertura mu¬ 
rata e del contrapposto monolito aggettante, nel pavimento è inciso un leggero ca¬ 
naletto trasversale che si biforca, ad angolo retto, ai due lati in corsi paralleli che 
scendono lungo i muri fino alla soglia dell’orchestra. 
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muro meridionale, che mostra anche due file di fori quadrangolari 
per le centine (solo pochi di questi sulla linea obliqua nel muro 
settentrionale). 

Tracce della volta in conglomerato sotto il palazzo Maggi Gatn- 
bara sovrapposto. Il muro settentrionale (fig. 16) mostra fenditure e 
sconnessione nel pietrame per cedimento o movimento tellurico e 
qualche rabberciatura. Accanto all’ingresso, in questo muro c’è una 
apertura (larga m i,6ó; alt. cons. 3 m), fra stipiti in blocchi di boffici» 
no e soglia pure in botticino, murata in piccole pietre. Questa porta 
originariamente si apriva su una scala (della quale restano tracce dèi 
gradini entro il palazzo) che portava al primo ambulacro. Meglio 
conservata è invece la scala corrispondente nel settore orientale con 
identica apertura murata dellW/ 7 /w orientale, di cui si conserva solo il 
muro settentrionale con la stessa struttura in pietrame irregolare e 
tracce di intonaco. A m 3,60 dall’apertura murata c’è in ambedue gli 
adìtus un’altra apertura murata, ma non a filo muro, bensì con una 
rientranza di 13 cm (larga m 1,60; alta m 2,70) con una soglia in pie¬ 
tra rialzata dal pavimento dellW/ 7 /w, con un foro per il cardine sulla 
sinistra e corrispondente foro su una pietra aggettante in alto. In cor¬ 
rispondenza di questa apertura murata, nel muro meridionale dellW/- 
tus occidentale (fig. 17), è inserito un monolito di botticino (alto m 
2,30, largo m 1,20) con riquadro di anatirosi sulla faccia a vista, pog¬ 
giante su una larga base quadrangolare aggettante e sormontato da 
un altro grande blocco. 

Non è possibile controllare dall’esterno questi punti, perché su 
di essi gravano i muri del palazzo, nè si può chiarire lo sbocco di que¬ 
sta seconda apertura àcW'aditus orientale, perché contro il muro grava 
l’interramento dell 'ima cavea. 

\'adìtus, lungo m 16, sbocca nell’orchestra con una porta archi- 
travata (larga m 2,50, alt. m 2,60); l’architrave è un monolito di m 4 
(spessore m 0,60, largh. m 1), appoggiata su blocchi con cornici mo¬ 
danate come sui pilastri d’ingresso (fig. 18). I pilastri, quello adiacen¬ 
te alla cavea è un monolito di m 2,15x0,90, l’altro è costituito da tre 
blocchi messi di lungo, oltre il blocco con cornice. Anche in questo 
caso è evidente un tipo di struttura a grandi elementi lapidei, perfet¬ 
tamente squadrati, levigati o finemente bocciardati con giunti perfetti 
e addirittura monoliti di notevoli proporzioni. Al pilastro meridiona¬ 
le aderisce il muro smozzicato del pulpitum in laterizio e pietrame (lar¬ 
go m 1,25 + 0,50 di zoccolo alla base verso l’iposcenio). Sul lato ver¬ 
so l’orchestra il pilastro presenta uno stretto riquadro verticale con 
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anatirosi per evidente adesione a lastre di marmo che dovevano rive¬ 
stire il pulpitum. Nei due pilastri sono, a identiche distanze, due fori 
quadrangolari, uno sopra l’altro, probabilmente per fissare una chiu¬ 
sura. 


* * * 

Solo qualche considerazione sulla situazione urbanistica del tea¬ 
tro di Brescia. Nel processo di revisione in corso che rimette in di¬ 
scussione elementi dell’impianto urbanistico di Brescia ( 30 ), rimane 
evidente un fatto capitale, cioè la concentrazione delle funzioni politi¬ 
che e cultuali nel blocco centrale della città, complesso omogeneo e 
compatto di proporzioni allungate con un movimento generale ascen¬ 
dente, nel quale si inserisce il teatro in un sistema di terrazze. Ha no¬ 
tato il Gros ( 3I ) che lo schema di Orange evoca a prima vista quello 
del centro monumentale di Brescia con Capitolium e teatro, addossati 
alla collina, dominanti il Foro e i cardines maggiori, ma, aggiunge il 
Gros, lo spirito della fondazione religiosa della città della Narbonese 
è diverso e s’accorda meglio con quello delle creazioni coloniali del¬ 
l’età giulio-claudia. Il teatro di Brescia ha una posizione eminente ne! 
piano urbano della città organizzato attorno al Foro. Nella lista vitru- 
viana (Vitr. V, 3,1) delle costruzioni civili caratterizzanti la vita urba¬ 
na, il teatro viene subito dopo il Foro, e da collocarsi, possibilmente, 
accanto a questo. Il teatro di Brescia è addossato alla collina in posi¬ 
zione scenografica, come molti edifici teatrali della X Regio (Verona, 
Tergeste, Pola), non solo per considerazioni pratiche, lo sfruttamento 
del pendio, ma per una connessione con il Capitolium, con il quale è 
strettamente collegato, e in senso più lato con il centro religioso pree¬ 
sistente al Capitolium flavio, poiché riteniamo che il teatro nel suo 
primo impianto sia sicuramente preflavio e probabilmente risalga al¬ 
l’età augustea o tardorepubblicana. In alcune città della Cisalpina il 
teatro viene collocato ai margini della pianta urbana o fuori della 
pianta; a Verona, benché all’esterno della città sulla riva sinistra del¬ 
l’Adige, ai piedi del colle, appare con l’odeon coordinato al reticolo 


f 0 ) Dopo i contributi di Mirabella, Arslan, Mansuelli e Tozzi, G.P. 
Brogiolo, Le ricerche fra 194; e 198} (a Brescia), in Archeologìa urbana in Lombardia, 
Modena s.d. pp. 84-91. 

( 3I ) P. GROS, M. Torelli, Storia dell'urbanistica: il mondo romano , Bari 1988, p. 

280. 
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urbano come legame monumentale fra la città e il paesaggio, e le ter¬ 
razze superiori richiamano i grandi esempi dei santuari repubblicani, 
a Brescia la collocazione del teatro è all’interno della città, come a Mi¬ 
lano, e in prossimità del Foro come ad Augusta Bagiennorum, ad Epore- 
dìa e ad Arimìnum , connesso alle attività politiche e cultuali. Il teatro 
di Brescia appare inoltre inquadrato in una più vasta prospettiva in 
relazione ad un edificio, forse tempio, più a sud, in via S. Clemente, 
ad esso allineato e di cui resta uno stilobate ( 32 ). 

Questo è un tentativo di lettura del teatro di Brescia, così emer¬ 
gente e pur così semisommerso, e con tutti gli interrogativi aperti, 
specie per le sue fasi, che solo lo scavo e un conseguente rilevamento 
totale potranno chiarire. Imponente resta la sua posizione, la grandio¬ 
sità e nello stesso tempo la perfetta lavorazione dell’opera lapidea. 


La fotocolor aerea del teatro è riprodotta da «Guida del Museo Romano di 
Brescia» per gentile concessione di GRAFO edizioni, Brescia. 

Le fotografie sono della Soprintendenza Archeologica della Lombardia e della 
Direzione dei Musei di Brescia, 1 disegni dell’arch. Stanislao Kasprzysiak per la 
Soprintendenza. 


( 32 ) Per la posizione del teatro nell’urbanistica augustea in particolare G. Be- 
JOR, E’edificio teatrale nell'urbanitgatfone augustea, in Athenaeum, n.s. LVII, 1979» PP- 
126-138. Per l’edificio di via S. Clemente G. Panazza, Appunti su Brescia romana, in 
Cisalpina, Milano 1959, pp. 121-122; MIRABELLA Roberti, in Storia di Brescia cit. 

pp. 268-270; E. Arslan, Considerazioni sulla strutturatone urbanistica di Brescia romana, 

in Latomus XXVII, 4, 1968, p. ni. 
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VALCAMONICA ROMANA: 

TEATRO E ANFITEATRO DI CIVIDATE CAMUNO 


La popolazione dei Cammini è nominata al secondo posto nell’e¬ 
lenco dei popoli assoggettati da Augusto, nell’iscrizione del trofeo 
delle Alpi a La Tourbie. Questa etnia, al contrario di molte altre nelle 
Alpi, si presenta alle soglie dell’acculturazione romana con un passato 
ricchissimo e in qualche modo riconoscibile. Infatti, la Valcamonica, 
situata a Nord del lago di Iseo, solcata dall’alto corso dell’Oglio, fu 
caratterizzata fin dall’epoca neolitica da una cultura peculiare forte¬ 
mente sviluppata durante l’età del Bronzo e del Ferro. Ben noti sono 
i complessi di incisioni rupestri conservatisi nella valle, i quali costi¬ 
tuiscono una testimonianza inestimabile delle radici culturali euro¬ 
pee. 

All’epoca della conquista romana, nelle popolazioni che abitava¬ 
no l’alta valle dell’Oglio, retiche od euganee che fossero, agivano gli 
influssi della cultura celtica presente nella Cisalpina fin dal sec. V a.C. 
Non è da escludere che si fosse verificato anche un certo grado di cel- 
tizzazione demografica, data la facile accessibilità della valle verso 
Sud. 

I Camunni vennero ammessi nell’orbita romana dopo la conqui¬ 
sta (avvenuta con la spedizione di Pubblio Silio nel 16 a.C.) attraver¬ 
so il sistema dell ’adtributio, istituzione usata per molti popoli alpini, 
con la quale le popolazioni assoggettate di recente venivano annesse 
alla città romana più vicina, in stato di semisudditanza. La città in 
questo caso fu quasi sicuramente Brixia, cui i Cammini vennero adtri- 
buti come peregrini ('). 

II servizio militare nelle coorti ausiliarie fu la strada attraverso la 
quale molti valligiani ottennero la cittadinanza romana, la cui acquisi¬ 
zione insieme agli scambi culturali e commerciali, intensificati dal 
vincolo giuridico, portò ad una rapida romanizzazione della Valca¬ 
monica. L’acquisizione del diritto latino per la città è da porsi secon¬ 
do Garzetti negli anni tra il 30 e il 40 d.C., ma non sappiamo quando 


(') A. Garzetti, Cammini e civiltà romana , in «Valcamonica», 1987, pp. 9-8. 


367 



VALERIA MARI0TT1 


con precisione fu il distacco dalla città dominante: probabilmente du¬ 
rante l’età dei Flavi, la più prospera per la città, e comunque entro il I 
sec. d.C. Non è chiaro, dalle fonti epigrafiche se i Cammini conservas¬ 
sero il diritto latino o se ottenesse la cittadinanza optimojitre solo chi 
aveva ricoperto magistrature o servito nell’esercito. 

Il centro culturale della R espublica Cam mino rum, tu Civitas Camun- 
norum, posta nel luogo dell’attuale Cividate Camuno. Nell’abitato an¬ 
tico poche sono le tracce di frequentazione preromana finora indivi¬ 
duate, soprattutto sul colle di Santo Stefano ed ai piedi di esso, men¬ 
tre la scelta del luogo, pianeggiante e prossimo ad un attraversamento 
fluviale, appare di chiara impronta romana. È stato recentemente pos¬ 
sibile identificare l’assetto urbanistico della città, che non presenta 
tracce di cinta muraria. Essa infatti, si collocò in un’area in cui vigeva 
la pax romana e non conobbe, almeno per i primi due secoli dell’impe¬ 
ro, distruzioni o sconvolgimenti, lontana com’era dalle direttrici di traffi¬ 
co con le zone d’Oltralpe. I resti di lastricato e le canalizzazioni più volte 
rilevate, suggeriscono la presenza di un impianto ortogonale. 

Le terme appaiono inserite nel tessuto urbanistico della città, 
mentre gli edifici da spettacolo occupano un posto a parte, ai margini 
dell’abitato, come spesso accade, sia perché si scelse di sfruttare le 
pendici dell’altura a N dell’abitato, sia perché tali edifici richiedevano 
un ampio spazio per l’afflusso degli spettatori. 

L’ubicazione del foro non è stata riconosciuta, all’attuale stato 
delle ricerche (1993) ma, come vedremo poi, è certa l’esistenza di 
un’ampia zona non costruita antistante il teatro. Non abbiamo inoltre 
tracce archeologiche sicure di edifici sacri di età romana all’interno 
dell’abitato ( 2 ), mentre numerose in Valcamonica e nella stessa Civi¬ 
date sono le epigrafi sacre, dedicate a divinità locali ( Alantaedoba ), a 
divinità con nome romano, ma riconducibili al substrato celtico 
(Mercurio, Minerva), nel periodo del primo impero, mentre in segui¬ 
to compaiono anche culti orientali e testimonianze del culto imperia¬ 
le C). 


0 Le recenti ricerche e i rilevamenti compiuti all’interno della chiesa di S. 
Stefano, in occasione della ripavimentazione della chiesa e della chiusura degli scavi 
fino a quel momento visibili, ha portato ad individuare tra le strutture emerse in 
scavi degli anni Settanta una piccola porzione di edificio di età romana, nella zona 
dell altare, la cui natura non è stata chiarita. (Relazione in A.T.S., a cura di F. 
Rossi). 

( 3 ) V. MaRIOTTI, Problemi di epigrafia della Valcamonica: aspetti della romani^pa- 
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Fig. 5 — La scalinata Est del Teatro. A destra il muro dell’Anfiteatro. 


Fig. 2 — L’edificio scenico visto da Est, al termine dello se 
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Il significato della presenza di numerose dediche locali a Mercu¬ 
rio e a Minerva e una fontibus divinis ha ricevuto una importante chia¬ 
rificazione con la scoperta recente di un santuario a Breno, in località 
Spinerà ( 4 ), tutt’ora collegata attraverso un facile sentiero alla zona 
dei teatri. 

Il santuario è quindi da considerarsi se non l’unico luogo di cul¬ 
to dell’insediamento, certamente come il più importante centro reli¬ 
gioso cui facevano capo gli abitanti di questa parte della vallata. Il 
tempio sorgeva vicino ad una fonte di acque ritenute salutari all’epo¬ 
ca romana. Durante lo scavo dell’edificio, che conservava pavimenta¬ 
zioni musive e decorazione pittorica, è stata ritrovata anche la statua 
di culto, una splendida copia dell’Athena Hygeia di Pyrros databile 
all’età flavia, contemporanea alla più importante fase costruttiva del 
santuario, ed ora conservata al Museo Nazionale della Valcamonica. 
Le tracce di frequentazione dell’edificio risultano databili dall’epoca 
augustea al IV sec d.C. 

Le abitazioni private finora indagate, infine, presentano una tec¬ 
nica edilizia modesta, con ciottoli di fiume legati con malta e pavi¬ 
mentazioni in cocciopesto su vespai di ciottoli, secondo un sistema 
costruttivo diffuso nella Cisalpina e presente soprattutto nell’area al¬ 
pina. Una maggiore accuratezza appare più evidente nelle costruzioni 
pubbliche. Nelle terme, di cui Mirabella ritrovò il calidario con su- 
spensure di pilastrini, erano presenti due mosaici, dei quali uno era 
tracciato con uno schema simile a quello di Spinerà. L’altro, con cer¬ 
chi ed ottagoni dai lati curvi, con decorazioni fitomorfe, deriva da un 
canovaccio diffuso nella Cisalpina. Al di fuori dell’area urbana di Ci- 
vidate erano due necropoli, mentre il teatro e l’anfiteatro sorgevano, 
come si è detto, ai margini del tessuto urbano. 


Gli edifìci teatrali 

La scoperta. La presenza di un’area pubblica destinata ad acco¬ 
gliere gli edifici da spettacolo, che si riscontrano nelle città romane 
meglio urbanizzate, è una scoperta recente. Infatti, era già nota fin dal 


Z'one, in Quaderni Camuni,7, Brescia, 1986, pp. 51-5 5. F. CANTARELLI, Considerazioni 
sul culto di Minerva nella Valcamonica alla luce dei nuovi ritrovamenti archeologici ed epigrafi¬ 
ci in «Valcamonica», 1987, pp. 100-106. 

( 4 ) F. Rossi, in N.S.A.L., 1986, pp. 65-67; 1988-89, pp. 82-85; 1990, pp. 60- 
63; 1991, pp. 28-30. 
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secolo scorso l’esistenza, ai piedi della rupe di S. Stefano, di un muro 
circolare in pietre spaccate e malta ( 5 ). Questo fu ritenuto parte di un 
edificio termale, fino a quando, scoperte le vere terme nel 1972, alcu¬ 
ni saggi ( 6 ), rivelarono la presenza di gradinate ai piedi del muro, che 
fu quindi definitivamente identificato come quello di chiusura della 
stimma cavea del teatro. 

Tale edificio però aveva ormai subito, all’epoca in cui fu ricono¬ 
sciuto, diversi danni per l’apertura di una strada e la costruzione di al¬ 
cune ville su parte della scena e della cavea. 

L’occasione per un intervento sistematico sulla parte ancora in¬ 
vestigabile dell’edificio, fu data nel 1984, da alcuni interventi edilizi, 
che misero in luce una parte dell’edificio scenico del teatro. In quella 
occasione, accanto ad esso emerse anche un muro di notevoli dimen¬ 
sioni con un andamento non rettilineo. L’osservazione di mappe cata¬ 
stali e di foto aeree della zona aggiunse argomenti all’ipotizzabile pre¬ 
senza di un anfiteatro nell’area attigua al teatro. Le prospezioni geofi¬ 
siche seguite da saggi di scavo, comprovarono, nello stesso anno, re¬ 
sistenza del secondo monumento (fig. 1). 


Il teatro 

Per quanto concerne la storia degli scavi, dopo i primi interventi 
nell’area, sopra ricordati, dal 1988 in poi, concentrando il lavoro sul 
teatro, è stato finora possibile riportare alla luce poco alla volta, con 
diverse campagne annuali ( 7 ) una parte minima della cavea, verso E, e 
gran parte dell’edificio scenico. 

Le costruzioni moderne presenti nell’area, inglobano tuttora 
senza possibilità di recupero, la scena vera e propria, rendendo però 
possibile individuare l’andamento del muro di frontescena, compieta- 
mente eraso fino al livello della scena, la cui superficie in blocchi di 
pietra calcarea, è stata intravista in un saggio. Dell’edificio scenico so- 


( 5 ) Mommsen, C.I.L., V, 4969, a, b: sono due frammenti indicati con prove¬ 
nienza a thermis. Altro riferimento alle cosiddette terme, si trova in Vimercati-Soz- 
Zl, Diario manoscritto, ora perduto, citato in BoNAFINI, 198}, p. 555. 

(‘) M. Mirabella Roberti, Relazione in Archivio Topografico Soprinten¬ 
denza Archeologica della Lombardia (A.T.S.). 

(’) V. Mariotti, in N.S.A.L, 1984, pp. 53-55; 1985, pp. 64-65; 1986, pp. 69- 
70; 1988-89, pp. 89-91; 1990, pp. 64-65; 1991, p. 34. 
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no ora visibili le strutture relative al postscaenium e ad un ambulacro o 
portico. 

Il teatro, per quanto è possibile argomentare all’attuale stato del¬ 
le indagini, ha conosciuto due fasi edilizie, osservate più che altro 
nell’edificio scenico. Infatti, al di sotto delle murature di quella parte 
dell’edificio individuabile come portico o ambulacro, sono apparse le 
fondazioni di una costruzione precedente, che per forma e misure po¬ 
trebbe essere identificata, pur con qualche perplessità, come un edifi¬ 
cio scenico più piccolo, con orientamento leggermente diverso dal¬ 
l’attuale. Esso presenta una lunga muratura ai lati della quale si inseri¬ 
scono due ambienti, che si potrebbero identificare come parasceni 
( fi g- 2 )- 

Tutto ciò viene qui ricordato in via di ipotesi, poiché tale argo¬ 
mentazione potrebbe essere comprovata solo in seguito all’amplia¬ 
mento dello scavo. Infatti, un edificio scenico così avanzato, rispetto 
a quello attuale, sottintende che la cavea della prima fase avrebbe do¬ 
vuto essere molto più piccola e che quindi la seconda fase edilizia del 
teatro, avrebbe compreso anche un notevole ampliamento della ca¬ 
vea. Tale situazione potrebbe essere anche riferibile alla presenza di 
un primitivo edifico teatrale con una ridotta parte in muratura ed al¬ 
zati in parte lignei. ' 

La cavea, fu costruita sfruttando la naturale pendenza jM m reno, 
secondo una tecnica ben nota, riscontrabile anche in queife ^CÌls vici¬ 
na Brixia ( 8 ). 

Partendo dall’alto del declivio ai piedi della rupe, fu operato il 
taglio di un primo terrazzamento, di forma semicircolare, contro il 
quale fu costruito a vista il muro di summa cavea. 

Dopo di questo, procedendo verso il basso, con operazioni suc¬ 
cessive di scavo e riporto, fu ricavata la cavea, creando così, nel mo¬ 
do più rapido e meno costoso, una struttura piena, non sappiamo an¬ 
cora, all’attuale stadio della ricerca, se rafforzata o meno da concame- 
razioni. 

Sopra il terrapieno, definito e delimitato dalle murature perime¬ 
trali, costruite in pietre spaccate e malta, poggiavano le gradinate. 
Nell’unica porzione di cavea messa in luce, si possono osservare infat- 


(*) C. Courtois, 1989, pp. 264-265. A questa recente opera si rimanda per 
una trattazione generale sugli edifici scenici e per la bibliografia precedente sul tea¬ 
tro in generale. 
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ti, le gettate di opus caementicium (costituito da pietrisco frammisto a 
malta di calce molto tenace) disposte a livelli degradanti. Su di esse 
sono ben riconoscibili le tracce negative di asportazione dei blocchi, 
dei quali rimane ancora inglobato qualche frammento, ad indicare che 
le gradinate erano costruite con la medesima pietra calcarea grigia qui 
usata spesso come rivestimento (nel teatro, nell’anfiteatro e nella fase 
flavia del santuario). 

Questa parte della struttura, era chiusa in un primo tempo, ver¬ 
so Yaditus e il passaggio verso la zona alta della cavea, da una muratu¬ 
ra con un paramento irregolare in opus vittatum , ricoperta in antico di 
intonaco. 

A tale paramento in opus vittatum , si addossa una muratura che 
aggiunge spessore alla prima e la collega con le strutture dell’attuale 
edificio scenico. Questo muro è costituito da blocchi di recupero ta¬ 
gliati in una pietra tufacea giallastra ed successivamente intonacati. 
Gli elementi in pietra leggera potrebbero per ipotesi provenire dalla 
distruzione di una volta, forse quella d elVaditus della prima fase. 

Secondo quanto rivelato dallo scavo, anche questa parte del tea¬ 
tro conobbe almeno due fasi costruttive. 

Nella prima, finora descritta, la cavea e l’edificio scenico erano 
collegati presumibilmente, secondo quanto è noto per questi edifici, 
soltanto dzìYaditus. In un secondo momento, quando l’edifico scenico 
fu ingrandito, gli adìtus normalmente coperti da volta, subirono una 
modifica: furono probabilmente abbattuti in parte e ricostruiti e ad 
essi si affiancarono quelle zone coperte o foyers dette versurae, delle 
quali è stata messa in luce quella orientale ( 9 ). 

Si creò così uno stretto collegamento tra la cavea e l’edifico sce¬ 
nico, secondo un processo evolutivo ben noto nell’architettura teatra¬ 
le ( l0 ). Per quanto è stato possibile osservare in seguito allo scavo, la 
versura E (alla quale dovrebbe corrispondere un analogo ambiente ad 


(’) Un particolare abbastanza interessante, per quanto riguarda le tecniche 
edilizie presenti nel teatro, è quello della muratura perimetrale Est della versura, co¬ 
struita con un irregolare opus mixtum composto da assise di laterizi alternati a bloc¬ 
chetti irregolarmente squadrati, dove i laterizi fungono da ponte tra le due cortine, 
secondo una tecnica diffusa nella Gallia romana (cfr. J.P. Adam, 1988, ed. it. pp. 
154-156). 

( I0 ) C. COURTOIS, 1989, pp. 184-185. 
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O) era pavimentata in grandi lastre di calcare grigio, saldate tra loro 
con l’ausilio di grappe metalliche. 

Da essa si poteva accedere all’orchestra e di là alla cavea nella 
sua parete bassa, mentre alla parte alta si saliva per un passaggio indi¬ 
viduato a Nord, dotato verosimilmente di scale di servizio. Tale pas- 
saggio in antic^poteva e$5fre sbarrato da una porta, di cui rimango¬ 
no i segni dei cardini n©lfe'pSv,imeR«àfc.>otte. 

Una seconda jfnfr|t^^'stati individuata recentemente, in asse 
con V adìtus E. Da 'Cjuiefe’tìidtwa si entrava nel teatro provenendo dalla 
zona occupata interessante esaminare, quando 

sarà possibile, come'-} : $yc edifìci Collegati. 

Le strutture <fejig.fase ora visibile, comprese 

tra le due scalin^é TariSbuiàfrò dt postscenio e il portico, sono 

state costruite •#ncb'*€$sg;’^'me:la'operando successivi terrazza- 
menti sulle pet^licl cigl .CpU^e’^)St|ù , lrtdo poi le murature in parte 
contro i terrazzamenti stessi, in parte fuori terra, per raggiungere le 


quote necessarie ai diversi piani della costruzione. 

La tecnica costrujctiya.delle murature è quella ben nota e diffusa 
in tutta la Cisalpina, ^j^Spiitto nelle zone alpine: ciottoli di fiume e 
pietre spaccate legate piuttosto tenace. In alcuni punti delle 

fondamenta gli allineamenti sono ricavati con corsi irregolari di late¬ 
rizi. Il paramento delle murature era regolarizzato con una scelta di 
pietre disposte con la faccia più larga e regolare a vista, in modo da 
offrire una superficie piu omogenea per l’intonacatura. Tale attenzio¬ 
ne non era riservata agli alzati destinati ad essere ricoperti da un para¬ 



fo o ambulacro, che erano 
ieia, usata anche nelle sca- 


mento litico, q| 
rivestite della si 
linate e nelle tis 
La tecnica? 
tura litica degli;! 

s fÌ»IÉt 


jifì pesanti elementi di coper- 
assicurare la mas¬ 


s-ente per 

dazione della fondazione, in 
Elj. veniva posata un’assise di 
fotS&feBìano una scanalatura rego- 
«tei muro proseguiva quindi, 
$$§£ Qumétò il muro aveva raggiunto 
un'altezza conveniente, iì primo livello delle lastre di copertura veni¬ 
va inserito nella scanalatura, mentre le altre, proseguendo verso l’alto, 


venivano assicurate con malta e presumibilmente ammorsate con 


grappe metalliche. 

Le murature interne, o comunque non direttamente esposte alle 
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intemperie, erano decorate con intonaci dipinti, come le scalinate di 
accesso, (fig. 3) in parte semplicemente intonacate, come le versurae. 

Di queste decorazioni rimangono deboli tracce sugli alzati: l’uni¬ 
co esempio di intonaco dipinto è un frammento ritrovato sulla parete 
interna della scalinata Nord, particolare non trascurabile, che com¬ 
prova che le scalinate erano coperte. 

La sistematica asportazione dei rivestimenti, delle pavimentazio¬ 
ni e dei sedili del teatro, l’abbattimento delle murature fin quasi le 
fondamenta, allo scopo di riutilizzare i blocchi e le pietre come mate¬ 
riale da costruzione della Cividate medievale, rende oggi difficile fare 
ipotesi sull’alzato dell’edificio scenico, soprattutto allo stato attuale 
delle ricerche, mentre scarsi sono ancora i dati sulla zona antistante il 
teatro. 

Essa infatti, appare in seguito ai sondaggi finora eseguiti, come 
un’area libera da costruzioni con tracce di lastricatura completamente 
asportata: una piazza quindi, o come si può ipotizzare con qualche te¬ 
merarietà, il foro della città. 

In base agli elementi forniti dalle strutture emerse ed indagate fi¬ 
nora, all’edificio gli spettatori accedevano dalla piazza, per mezzo di 
due scalinate laterali, che immettevano nei due foyers. 

Il muro di frontescena, la cui presenza come si è detto, si intui¬ 
sce sotto il muro di contenimento di una villa privata, era rettilineo e 
doveva essere dotato delle tre aperture canoniche, che davano sul cor¬ 
ridoio di postscenio. Da qui, tramite due piccole scale laterali, si scen¬ 
deva in un secondo ambiente, da interpretare come deposito o come 
ambulacro. Nel primo caso presumo che il muro di chiusura dell’edi¬ 
ficio verso la zona antistante il teatro non avesse aperture, o al massi¬ 
mo qualche finestra,alternata o meno a semicolonne o lesene. 

Nel secondo caso potremmo interpretare l’ambiente come ambu¬ 
lacro o porticus post scaenam, immaginando l’edificio aprirsi verso la 
piazza con un colonnato e una trabeazione. Nel secondo caso, il por¬ 
tico non avrebbe accesso diretto dalla piazza, e rimarrebbe alquanto 
elevato su di essa, con un podio di almeno m 1.50, particolare questo 
per cui non ho trovato per ora raffronti. Alcune osservazioni sembra¬ 
no ostare alla seconda ipotesi: bisogna notare infatti anche la presenza 
di una canalizzazione per l’acqua, collegata presumibilmente con l’eu- 
ripo, che attraversa perpendicolarmente l’edificio scenico nella sua 
parte centrale, convogliando le acque meteoriche dalla cavea all’ester¬ 
no della piazza. Questo condotto presenta, nella sua parte finale, l’a¬ 
pertura di uno sfiato o di una caditoia verticale praticata all’interno 
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della muratura più esterna all’edificio scenico, da interpretarsi quindi 
chiusa in questo punto, almeno in parte. L’acqua raccolta nell’euripo 
si concentrava nella parte terminale del condotto, risalendo attraverso 
lo sfiato e fuoriusciva da un’apertura esistente nella parte del muro 
che non è conservata. Solo in un tempo successivo alla costruzione fu 
ricavata un’apertura tutt’ora visibile, praticando una rottura nel cor¬ 
dolo della fondazione per permettere un più veloce deflusso delle ac¬ 
que a livello della piazza. 

Si potrebbe obiettare inoltre che un portico completamente aperto, 
avrebbe indebolito la struttura, vista lo scarso spessore dei muri. 

ì^órdare che, se è vero, come sappiamo da Vitru- 
WWWSP?* degli esempli conservati, che l’elevato dell’e- 
d$Ci$essere per ragioni di acustica di un’ altezza pa¬ 
ri* fi ’diifte cavea, nel nostro caso doveva misurare non meno di 

di^el feffL iWj), le tre murature parallele dell’edificio scenico di Civi- 
date sono tutte non superiori al metro di larghezza. Probabilmente 
dal punto di vista costruttivo si scelse di risparmiare nello spessore di 
muri per i quali non si prevedeva una spiccata funzione portante, cal¬ 
colando che le murature interagivano tra loro ed erano saldamente 
ammorsate al resto dell’edificio tramite in muri esterni ed interni delle 
versarne. Un’adeguato calcolo dell’intercolumnio avrebbe permesso 
l’apertura del portico, che dal punto di vista statico agiva quindi in 
questo caso da contrafforte per il resto dell’edificio scenico, cui si ap¬ 
poggiava, senza necessariamente uguagliarne l’altezza. Personalmente 
propendo per l’esistenza di un portico, anche perchè al di là delle al¬ 
tre considerazioni, gli alzati di questa parte dell’edificio avevano una 
copertura litica, più adatta ad un ambiente completamente aperto ver¬ 
so l’esterno. 

Resta ora da definire la datazione del teatro. La fase dell’edificio 
scenico sopra descritto presenta caratterisitiche costruttive, soprattut¬ 
to la lavorazione delle pietre di rivestimento, del tutto simile a quella 
riscontrata nella fase di età flavia del santuario di Spinerà. Questa data¬ 
zione collima con le notizie storiche che abbiamo sulla città: l’età flavia è 
quella in cui l’abitato si staccò amministrativamente da Brixia. 

È comprensibile quindi il fervore edilizio che si riscontra in tale 
periodo. La pri^j^i^^a**® f*el?«S 0 Scio, che ovviamente non 
può essere ante||àjl IS8i$fe$W5 comunque da datare en¬ 

tro l’età august||ftijÌÌÌÌÌHÌ»«4 ÌN&aiStt ék parte della classe domi¬ 
nante del capolu^gfjt, |l & CMMHK. fin dall’inizio, un centro 

con spiccate carf^étw^e im&mo regolare, terme, teatro. 
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L’anfiteatro 

Dopo i saggi condotti nel 1984 e 1985, subito dopo la scoperta, 
l’anfiteatro non è stato per ora, sottoposto ad altre indagini. I saggi 
cui prima accennavo, ci hanno permesso, per ora, di raccogliere ele¬ 
menti sufficienti per riconoscere che tipo di impianto avesse l’edifi¬ 
cio, calcolarne l’ampiezza, (circa 70 m per l’asse maggiore) e osservare 
in parte la tecnica edilizia, simile a quella dell’edificio scenico del tea¬ 
tro. L’anfiteatro di Cividate è da ascrivere al tipo a struttura piena. 

Il sistema di costruire la cavea sfruttando in tutto o in parte la 
pendenza del terreno, fu usato per tutto l’alto impero, ogni volta che 
il luogo e le dimensioni dell’edificio e le ragioni economiche lo consi¬ 
gliavano ("). Con lo stesso metodo, ricordiamo, era stata costruita la 
cavea del teatro. L’edificio dell’anfiteatro è quasi addossato a quello 
del teatro, ma questa posizione appare quasi obbligata dalla necessità 
di sfruttare ai massimo l’andamento del terreno. 

Gli anfiteatri a struttura piena, come sappiamo, soprattutto in 
seguito allo studio di Golvin ( l2 ), possono essere a terrapieno conti¬ 
nuo, che negli esempi più antichi costituiva l’appoggio per una cavea 
a struttura lignea. Molti anfiteatri costruiti poi in muratura hanno 
avuto una primitiva fase lignea, ma nel nostro caso, non vi sono ele¬ 
menti o fonti che orientino in tal senso. Il terrapieno continuo può 
da solo sostenere una cavea, ma rende difficile col tempo assicurarne 
una tenuta costante. È per questo che si introdusse il sistema di divi¬ 
dere il terrapieno ripartendolo in compartimenti di grandi dimensio¬ 
ni, oppure utilizzando dei muri radiali che, creando dei cassoni affian¬ 
cati, assicuravano una notevole tenuta della cavea. 

E stata notata, durante i saggi che ho già ricordato, la presenza 
di murature radiali all’interno del terrapieno. Allo stato attuale delle 
ricerche, comunque non ritengo si possa già definire con certezza se 
l’anfiteatro avesse la cavea sostenuta da compartimenti o da cassoni 
giustapposti. Sul tipo di impianto della cavea invece si può più facil¬ 
mente affermare che, in base alla posizione dell’edificio e all’evidenza 
del terreno, oltre che in seguito ai saggi, essa avesse un’arena scavata 
ai piedi della collina, con una parte delle gradinate costruite su di es- 


(") J.C. Golvin, 1988, I, pp. 75-76; II, pi. II, b, c, d. A questo testo fonda- 
mentale si rimanda, per l’ampia e particolareggiata trattazione generale sull’argo¬ 
mento e per la bibliografia precedente. 

( IJ ) J.C. Golvin, 1988, II, pi. LXX, n. 5. 
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sa, come il teatro, mentre la parte verso valle venne costruita, sempre 
a struttura piena, ma fuori terra, sfruttando certamente il terreno di 
risulta dello scavo dell’arena e di parte della struttura a monte. Du¬ 
rante i saggi nell’indagine della parte a valle è stata messa in luce 
un’entrata laterale, con l’inizio di una scala di accesso. Nella parte a 
monte sono emersi gradini in pietra locale grigia, simile a quella usata 
per il teatro. 

Durante la campagna 1989, fu indagata la parte di terreno che 
collega i due monumenti: in essa la stratigrafia ci ha permesso di os¬ 
servare che il teatro fu costruito prima dell’anfiteatro, come spesso 
accade. Le quote dei piani di calpestio da cui furono scavate le due 
trincee di fondazione differiscono di poco (fig. 3). 

La trincea di fondazione della scalinata di accesso al teatro è sta¬ 
ta manomessa da quella scavata in seguito per la fondazione delPanfi- 
teatro. Tra i due edifici, è presente un livello in malta che sembra la 
base di posa per una pavimentazione tra i due monumenti, ma che 
non si è conservata. Tutti gli strati al di sopra di questo livello in 
malta, appaiono come segno di abbandono degli edifici e di altri usi 
dell’area pertinenti ad esempio ad un edificio tardo romano o alto 
medievale sovrapposto a parte della distruzione del teatro. 

In base a quanto sopra esposto la datazione dell’anfiteatro po¬ 
trebbe essere per ora fissata al terzo quarto del I sec. d.C., o al massi¬ 
mo entro i primi anni del II sec. d.C., considerando soprattutto le os¬ 
servazioni riguardanti la zona trai due edifici, che suggeriscono un 
breve intervello temporale tra le due costruzioni. Inoltre è da osserva¬ 
re che l’epigrafe funeraria del reziario Kutumanna, ritrovata nella vici¬ 
na Capodiponte, è databile tra la fine del I sec. d.C. e i primi decenni 
del II sec. d.C. Tale dato comprova l’attività dell’anfiteatro in quel 
periodo ( l3 ). 

Molto è il lavoro da fare, prima di presentare conclusioni defini¬ 
tive. Alcune considerazioni si possono fare però, sull’importanza del¬ 
la città di Cividate quale essa si è rivelata alla luce delle recenti sco¬ 
perte. La presenza di un’area dedicata agli edifici da spettacolo con¬ 
ferma il rilievo che ebbe il centro di Cividate in epoca romana. Al po¬ 
lo di attrazione costituito dal santuario già frequentato in epoca pre¬ 
romana si aggiunsero gli edifici teatrali, come mezzo di richiamo ed 


0 3 ) G.L. Gregori 1991, p. 46. 
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aggregazione culturale in vicinanza di zone che ancora nel primo se¬ 
colo dell’Impero non potevano dirsi pienamente romanizzate (mi rife¬ 
risco con ciò alle vallate limitrofe verso Nord, come la Valtellina). 

Per quanto riguarda il periodo d’uso degli edifici ( l4 ), l’abbando¬ 
no al IV sec. suggerito dai dati di scavo, più o meno contemporaneo 
a quello del santuario di Spinerà, corrisponde ad un fenomeno di im¬ 
poverimento, riscontrato nei ritrovamenti di tutta la zona, in relazio¬ 
ne alle mutate condizioni politiche ed economiche in questo secolo, e 
al lento avanzare del Cristianesimo nelle vallate alpine. 
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TEATRO ANFITEATRO E CIRCO 
A MILANO 


Dapprima due brevi note di storia. Mediolanum, Milano, è no¬ 
me insubre, gallico. Con gli Insubri i Romani vennero a contatto la 
prima volta nel 222 a.C., quando le legioni del console Gneo Corne¬ 
lio Scipione e Marco Claudio Marcello puntarono su Mediolanum e 
la conquistarono. Fu stabilito allora un foedus con gli Insubri, ma Me¬ 
diolanum non fu occupata ('). 

Passato qualche anno, gli Insubri insorsero così che fra il 196 e il 
191 Mediolanum fu occupata e gli Insubri domati. 

I contatti commerciali e culturali che allora si svilupparono fa¬ 
vorirono sempre maggiori collegamenti fra i locali e la civiltà roma¬ 
na. L’apertura della via Postumia nel 148 e la Lex Pompeia de Transpa- 
dams dell’89, che considerò coloniae latinae fittizie Mediolanum e altri 
centri padani, diedero grande apporto di vita romana. 

Con l’anno 81 la regione è costituita in provincia: Gallia citerior e 
la vita civile e culturale è ormai romana. Nel 49 a.C. è data ai Cisalpi¬ 
ni la cittadinanza romana. E l’epoca di Catullo veronese (87-54), di 
Virgilio, mantovano (70-19), di Cornelio Nepote, pavese (99-30). E 
l’epoca in cui a Brixia sorge un vasto tempio a quattro celle (un Capi- 
tolium possiamo dire) di tipico gusto campano-laziale, felicemente in 
gran parte conservato ( 2 ). 

Nel 289 d.C. con Massimiano Mediolanum diventa capitale del¬ 
l’impero romano d’Occidente: la città aveva certo già il Teatro e 
l’Anfiteatro: allora ebbe anche il Circo, tipico edificio che attesta la 
presenza imperiale. 

Esaminiamo ora i tre edifici che ci interessano a cominciare dal 
Teatro. Di questo e dell’Anfiteatro si può ora veder molto poco in 
città, assai più del Circo. Ma di tutti e tre restano da secoli in superfi- 


(') Un’ampia ricerca sulla situazione in G. LURASCHI, Foedus ius Patii civitas, 
Padova 1979. 

( 2 ) Ne parlo in «Storia di Brescia» I, Brescia 1963, pp. 249-259. Recentemente 
la dott. Filli Rossi della Soprintendenza Archeologica della Lombardia ne ha scavato 
una parte molto consistente. 
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eie i nomi delle strade che erano loro vicine: San Vittore al Teatro, 
via Larena, via Circo (dalla chiesa di Santa Maria ad Circulum). 

Il Teatro era ancora ben noto in età medievale se nel 1119 un at¬ 
to pubblico è compiuto dal « populum in theatro sedentemr> e un docu¬ 
mento del 1130 dice «in theatro publico ipsius civitatis- Ed è giusto pen¬ 
sare che siano state le distruzioni del Barbarossa a disperdere definiti¬ 
vamente il monumento. 

Dell’Anfiteatro non abbiamo citazioni del genere. C’è la notizia 
di Paolino, biografo di S. Ambrogio, il quale racconta che un certo 
Cresconio è stato esposto alle fiere nell’Anfiteatro al tempo di Onorio 
(che risiedette a Milano fra il 395 e il 402). E c’è la serie dei conci 
(mensole forate, capitelli, conci di arcate e pietre) che costituiscono le 
fondazioni della Basilica di San Lorenzo ( 3 ). In un rinforzo tardo del¬ 
le mura urbane in via San Vito nel 1969 è stato trovato in due pezzi 
un gradino con il numero dei posti: XIIII, XV, XVI, XVII. 

Del Circo è durata a lungo la presenza nella vita della città se 
Paolo Diacono ricorda che Adaloaldo (figlio di Agilulfo: 615-625) è 
stato proclamato re « apud Mediolanum in circo » e Galvano Fiamma, uno 
storico del 1 2° secolo, conosce il «locns eminensper modani cathedrae quod 
erat in angulo circi positum, ubi stabant imperatores curn de cattsis iudica- 
bantr> ( 4 ). 

Com’era fatto un Teatro antico? Era una serie di gradinate semi- 
circolari appoggiate al dorso di una collina (v. il grande Teatro di 
Epidauro nel Peloponneso o il Teatro di Trieste) o a una serie di mu¬ 
ri radiali a lato di uno spazio piano semicircolare, detto orchestra. 
Avanti all’orchestra era il palcoscenico e dietro la scena, bassa nel tea¬ 
tro greco, alta quanto le gradinate nel teatro romano, ornata di sta¬ 
tue. Dietro la scena un porticato. Vi si tenevano recite (Plauto), spet¬ 
tacoli di mimi, danze. E dove non c’era anfiteatro anche lotte di gla¬ 
diatori (tanto che spesso un teatro è detto «arena»), L’Anfiteatro era 
un edificio a pianta di ellisse, costituito anch’esso di gradinate con¬ 
centriche su muri radiali attorno a uno spazio piano anche ellittico 
detto arena per la sabbia di cui era cosparso. L’esterno era ad arcate 
sovrapposte in due o tre serie (esempio massimo il Colosseo). Vi si 


( 3 ) Scoperti nel 1910-11 dall’arch. A. Annoni; v. A. De Marchi, Gli scavi di 
San Lorenzo e l’Anfiteatro milanese , «Athenaeum» I (1912), pp. 208-211. 

( 4 ) G. Flammae, Chronicon moine, cap. 257. 
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cuni resti del teatro, che Alda Levi ( 6 ), della Soprintendenza alle An¬ 
tichità, potè nel 1929 esaminare e ampliare nel numero e nell’impor¬ 
tanza riuscendo a conservarne una notevole parte in un sotterraneo 
della Camera di Commercio in via S. Vittore al Teatro al n. 17. Per 
cura della Commissione per la Forma Urbis (prof. Aristide Calderini) 
durante la costruzione degli edifici n. 1 e 3 della stessa via S. Vittore 
(ora proprietà della Camera di Commercio della Banca Popolare di 
Crema e di un condominio) si sono conservati in parte 5 pilastri della 
cerchia di arcate esterne. 

Sono questi gli elementi di maggior effetto: sono in ceppo gen¬ 
tile della Brianza e poggiano su una sostruzione continua, che è a cir¬ 
ca 3 metri dall’attuale livello stradale. Il pilastro più notevole ha 3 
grossi conci di m. 1.,65x2,00, è alto m. 2,10. La distanza fra due pila¬ 
stri è di m. 2,60. 

Le altre strutture del Teatro (nella via al n. 17) sono due tratti di 
muri semicircolari, larghi m. 1,90, che sono fondazioni in conglome¬ 
rato di ciottoli a una delle quali si collegano resti di muri radiali. È 
conservata anche qualche parte delle strutture fuori terra, sempre in 
ciottoli, ma disposti con un certo ordine. 

Con questi vari elementi si è potuto stabilire che il Teatro aveva 
il diametro di m. 95 e l’orchestra di 28. La scena, a giudicare dalle co¬ 
struzioni conservate nel sotterraneo del Palazzo della Borsa, poteva 
avere col portico circa io m. di profondità. Qualche frammento in 
matto© (di capitelli, di colonne) della scena è stato trovato ed è nei ci¬ 
vici depositi. 

L’edificio poteva contenere circa 9.000 spettatori (poco più del 
Teatro di Brescia). 

Quanto alla datazione, non avendo elementi di scultura che 
orientino ( 7 ), va ricordato che nel 49 a.C. per opera di Cesare è data 
ai Cisalpini la cittadinanza romana e Mediolanum diventa municipium. 
Nel 42 la regione non è più provincia, ma entra a far parte dello Stato 
rotìi&tJO. Virgilio intorno al 53-54 viene a Mediolanum a studiare re¬ 
torica prima di andare a Roma. Tutte prove di una notevole vitalità. 


( 6 ) A. Levi, R invertimenti nell'area de! Teatro romano , Not, Scavi, VI (1950), pp. 
485-496. Dell’edificio si è occupata M. SAPELLI, // Teatro , nella Sette «Milano roma¬ 
na», ALA, Milano 1980. 

0 Un capitello, trovato in via Bocchetto nel 1901 è dalia Levi assegnato al 
Teatro, ma le misure del pezzo — di ottima fattura — sconsigliano di supporlo del¬ 
la scena del Teatro. I frammenti minori non orientano molto. 
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TEATRO ANFITEATRO E CIRCO A MILANO 


A Roma il primo teatro in opera muraria è quello di Pompeo in Cam¬ 
po Marzio del 5 5 a.C. Se pensiamo che il nostro sia della fine del I 
sec. a.C. forse non siamo lontani dal vero. 

Parliamo ora dell’Anfiteatro. 

La via Larena, ora Arena, è nella parte meridionale della città, 
poco distante dalla Porta Ticinese medievale, vicina al Carobbio, do¬ 
ve sono i resti della Porta Ticinensis romana. 

Il primo che ha pensato che via Larena poteva suggerire la pre¬ 
senza di un anfiteatro è stato uno studioso del ’6oo, Giovanni Anto¬ 
nio Castiglioni e il primo che vi ha fatto scavi meditati è stato il prof. 
Aristide Calderini ( 8 ) che, dopo la scoperta di un grosso muro in via 
Conca del Naviglio nel 1931, ha riconosciuto il perimetro dell’edifi¬ 
cio appunto fra la via Arena e questa strada. L’ellisse è risultata con 
l’asse maggiore di m. 155 e il minore di m. 125. 

Uno scavo condotto da me nel 1972 in un terreno prossimo alla 
via De Amicis, seguendo una prima indagine in loco del Calderini, ha 
scoperto le fondazioni di 7 muri radiali e la parte corrispondente di 
due muri semicircolari esterni. Sono in conglomerato di ciottoli, alti 
2 metri; il muro perimetrale, quello che reggeva gli archi, è molto 
compatto ed è spesso m. 3,60. 

Il muro ellittico interno scoperto dal Calderini, da uno studio di 
M.P. Rossignani e S. Kasprzysiak ( 9 ), è risultato troppo ampio: è più 
giusto ritenere che l’ellisse dell’arena fosse di circa m. 70x40. 

I due studiosi, sulla base dei muri radiali da me scoperti, suppo¬ 
sero che il circuito dell’Anfiteatro avesse 88 arcate. Forse sono un po’ 
troppe se l’Arena di Verona con gli assi di m. 123x152 (il nostro ne 
ha 125x155) ne ha 72, come l’Arena di Pola (il Colosseo ne ha 80). 

Con la scoperta (1910-11) dei grandi conci che sono di fondazio¬ 
ne al Mausoleo ottagonale della Basilica di San Lorenzo e poi di quel¬ 
li che sono fondazione di tutta la Basilica, l’arch. Ambrogio Anno- 
ni ( 10 ) ha studiato una prima ricostruzione dei tre ordini di arcate della 
cinta esterna, poi riveduta dal Kasprzysiak. 

Quanto alla datazione dell’edificio, non essendo sufficiente 1 esa¬ 
me degli elementi di architettura e delle fondazioni, si può considera¬ 
re che se a Verona l’Arena è circa dell’età di Claudio (metà del I sec. 


( 8 ) A. Calderini, L’Anfiteatro romano , Milano 1940. 

(’) M.P.R. e S.K., I materiali architettonici di reimpiego , in «La Basìlica di San 
Lorenzo in Milano» a cura di G.A. Dell’Acqua, Milano 1985, pp. 40-63. 

O Vedi nota 3. 
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d.C.), Mcdiolanum non può aver atteso molto ad averlo. E, come a 
Verona, l’ebbe fuori delle mura, per ragioni di sicurezza, come a Ve¬ 
rona. Più complesso è definire l’epoca della sua distruzione, la quale 
può essere avvenuta in due fasi: prima la cinta esterna e poi il corpo 
dell’edificio, divenuto solo cava di pietra. 

Si può pensare che Stilicone, generale di Onorio (395-408) con 
la sua autorità c il suo prestigio abbia voluto la demolizione totale 
della cinta dell’Arena, forse crollata in parte per un terremoto, consi¬ 
derando da un lato l’insistenza delle voci contrarie alle lotte anfitea- 
trali (Giovanni Crisostomo p. es.) riservandole solo alla punizione di 
malfattori, e dall’altro riconoscendo l’utilità eli quel materiale per la 
prevista Basilica Palatina, da costruire prossima al Palazzo Imperiale 
sulla via per Ticinum, superando così la difficoltà della provvista di 
pietra dalle cave lontane. 

Vediamo ora cosa sappiamo del Circo. Va subito detto che solo 
una città sede dell’imperatore o da lui molto frequentata ha il circo in 
età romana. In Val Padana l’hanno solo Mediolanum con Diocle¬ 
ziano divenuta capitale dell’Impero di Occidente, retto da Massimia¬ 
no Erculeo — e Aquileia, città di grande importanza militare, prossi¬ 
ma ai claustra Alpium hdiarum e perciò frequente sede dell’imperato¬ 
re. 

Sul Circo di Milano ha pubblicato per primo un’ampia ricerca 
Alberto De Capitani d’Arzago (") che, oltre a ricordare gli autori che 
in passato se ne erano in qualche modo occupati, ha riferito sulle 
molte indagini condotte in luogo nelle cantine, nelle case e nelle vie 
(Cappuccio, Morigi, Circo) che ora si trovano nella zona dell’antico 
edificio ( IJ ). 

Il Circo era nella parte Nord occidentale della città, nella stessa 
posizione di quello di Aquileia. Era costruito in mattoni e fra la parte 
settentrionale dov’erano i carceres per le quadrighe e la curva che uni¬ 
va a Sud le due gradinate era lungo m. 460 con una larghezza di m. 
85, dei quali almeno 15 erano occupati dalle gradinate. Il Circo è sta¬ 
to costruito lungo la cinta murale occidentale, rinnovata poi per ac¬ 
cogliere il nuovo edificio. Di essa fa parte la torre rotonda (a 24 lati. 


(") A. De Capitano d’Arzago, Il Circo romano , Milano 1939. Vedi anche: 
E.M. Menoti, Il Circo , «Milano romana», ALA, Milano 1980. 

('•’) Del Circo si occupano largamente J.M. Umphrey, Roman Circuses , Lon¬ 
don 1986, pp. 613-620 e A. Frova, Il Circo di Milano e i Circhi di età tetrarchica , in 
«Milano capitale dell’Impero romano 286-402», Milano 1990, pp. 425-471. 
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veramente) e un tratto del muro che è nel giardino del Museo 
Archeologico). 

Lungo il Circo era il Palazzo imperiale, composto certo di vari 
edifici (residenziali, militari, amministrativi) di cui abbiamo qualche 
notizia addirittura da S. Ambrogio, che in una sua lettera alla sorella 
Marcellina scrive che, per andare al coemeterium «ad martyres» (dove è 
ora la Basilica di Sant’Ambrogio) « regia/»palatiipraeterebam eundo atque 
redeundo». Va poi ricordata la chiesa di San Giorgio al Palazzo, co¬ 
struita alla metà dell’VI11 secolo presso la curva inferiore del Circo. 

In via S. Maria alla Porta (che si chiude là dov’era la Porta Ver- 
cellina, a Nord dell’area del Palazzo) nel sotterraneo del n. 5 si può ri¬ 
conoscere lo zoccolo di una torre rotonda, che fa ricordare le palatinae 
arces editae in turrìbus di Ausonio ( 13 ). 

Qualche notevole struttura del Circo è tuttora visibile. A Sud la 
grande curva, alta circa 20 metri (in alto forse mutata in fortificazio¬ 
ne) in un anfratto della casa al n. 11 di Via Circo. Nella casa al n. 9 di 
via Circo l’interno della curva con gli attacchi delle volte che regge¬ 
vano le gradinate e, sull’asse della stessa curva, la presenza di un pas¬ 
saggio. Risalendo verso Nord ho avuto modo nel 1960-62 di liberare 
da altre strutture una parte del muro orientale dell’edificio, che è alto 
fuori terra ed è confine fra varie proprietà. La parte che si vede in via 
Vigna mostra chiaramente gli attacchi delle volte che reggevano le 
gradinate. 

Infine della parte settentrionale del Circo resta una delle torri a 
lato dei carceres, alta più di 20 metri, detta Torre di Ansperto dal no¬ 
me dell’arcivescovo di Milano (fine del IX sec.) che l’ha adattata a 
campanile del Monastero Maggiore (San Maurizio). Da rilevare sulla 
torre i resti di un timpano in mattoni, che, retto da due colonnine, 
doveva accogliere un rilievo o un’iscrizione. Resta una mensola che 
doveva reggere una delle colonne, la quale, se non erro, è l’unico ri¬ 
lievo del genere conservato a Milano. 

Nei sotterranei di via Cappuccio 7 (dove si può anche vedere un 
musaico pavimentale di abitazione privata, demolita con altre per la 
costruzione del Circo) sono stati nel 1937 trovati alcuni pilastri che 
dovevano reggere quel «locus eminens per modum catbedrae quod erat in 
angulo Circi positura, ubi stabant imperatores curri de causis indica bau!» che 


0 3 ) A.G. HEGER, L'area archeologica di via Brisa e il problema del Palalo imperia¬ 
le di Milano , «Sibrium», XVIII (1985-86), p. 159. 
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prima abbiamo ricordato da Galvano Fiamma. Certo era la sede dei 
giudici di gara; l’imperatore poteva mostrarsi al popolo in luogo più 
legato al vicino Palazzo imperiale ( l4 ). 

Possiamo alla fine dire che dei tre grandi edifici per spettacolo 
dell’antica Mediolanum i resti superstiti ci aiutano sufficientemente a 
riconoscere i monumenti antichi. 

La meno visibile in luogo è l’Arena, che il Piano Regolatore 
prevede di scavare e sistemare opportunamente ( l5 ), ma le operazioni 
necessarie sono sempre rimandate. 


( 14 ) Con l’occasione desidero segnalare che il Museo Teatrale della Scala ha 
una lucerna con scena di Circo, di cui è noto un solo altro esemplare al British 
Museum. 

( 15 ) Grazie all’azione di «Italia Nostra» condotta dall’ing. Alberto Ferruzzi. 
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EDIFICI TEATRALI DI EPOCA ROMANA 
IN PIEMONTE 


La riscoperta dei teatri e la nascita della archeologia in Piemonte 

In Piemonte, con un’unica eccezione, le strutture teatrali sono 
state tutte riscoperte a partire dalla seconda metà del XIX secolo; 
quegli anni segnano in Piemonte la riconferma di una particolare sen¬ 
sibilità nei confronti dell’antico, sviluppatasi in ambiente aristocratico 
ed alto borghese, in un clima culturalmente assai vivo, e dovuta a di¬ 
versi distinti fattori. 

Per gli architetti ed i progettisti, che iniziavano ad intendere an¬ 
che il recupero del costruito come autentico atto progettuale, la rifles¬ 
sione sui valori dell’architettura del passato, intesa come testimonian¬ 
za tangibile e significativa delle capacità creative umane e delle vicen¬ 
de storiche, si poneva come un filtro ed al tempo stesso uno strumen¬ 
to indispensabile per ritrovare radici culturali incontaminate e poter 
rispondere in modo costruttivo e concreto alle esigenze di un’epoca e 
di una regione che, attraverso rapidi cambiamenti, andava aprendosi 
alla industrializzazione ed a trasformazioni radicali del territorio e del¬ 
le città. Nel teso diverbio tra accademismo ed eclettismo, la ricerca 
dell’antico, spinta in dettaglio fino alla indagine sui materiali, sulla la¬ 
vorazione, sull’ instrumentum , viene adottata al volgere del secolo come 
mezzo e come stimolo per la ricerca progettuale e per l’approccio con 
l’arte. 

Il tema dell’antico ebbe altrettanta importanza in un campo ben 
diverso, quello della produzione artistica artigianale, che nelle prime 
fasi della evoluzione industriale impegnava fianco a fianco intellettua¬ 
li e imprenditori nel tentativo di formare una categoria in grado di 
competere con la nuova Europa industriale. Il dibattito sulla necessità 
di Accademie di Arte Applicata, che si svolse ad alto livello coinvol¬ 
gendo anche personalità come il Boito ('), in Piemonte vide riaffer¬ 
mare da più parti l’utilità della ricerca e dello studio dell’antico: «La 


(') Borro, 1874. 
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conoscenza degli stili antichi, divenuta oggidì indispensabile, vuol’es- 
sere ben compresa e approfondita. Ognuno di essi poi dev’essere stu¬ 
diato nei suoi minimi particolari se non si vuole soltanto riuscire ad 
una meschina e incompleta imitazione» ( 2 ). 

È in questo clima che si forma in Piemonte la cultura della tutela 
e del restauro, che riconosce allo scavo archeologico il ruolo di stru¬ 
mento fondamentale per la lettura filologica di un monumento e per 
la sua conservazione; è in questo clima che in Piemonte nasce l’ar¬ 
cheologia moderna, vissuta in modo ben diverso dalla semplice ricer¬ 
ca dell’oggetto antico e prezioso, dal gusto antiquario che aveva spin¬ 
to fin dal XVI secolo i Savoia a formare una raccolta di antichità da 
distribuire per le stanze ed i giardini delle residenze ducali, ma anche 
da radunarsi in una apposita «galleria», da cui originò nel XVIII se¬ 
colo il primo Museo di Antichità ( 3 ). Intorno alla metà dell’Ottocen¬ 
to il Museo di Torino accrebbe con acquisti e donazioni le sue raccol¬ 
te; nel 1884 per la prima volta, grazie al direttore Fabretti, le arricchì 
di oggetti di archeologia locale. In Piemonte infatti si moltiplicavano 
gli scavi, e prendeva evidenza la ricchezza dei resti di imponenti 
strutture teatrali, riconosciute tra le più significative e tra le più ri¬ 
spondenti al gusto, tutto ottocentesco, della «scoperta». 

Cosi a Pollenzo nel 1805 il Franchi di Pont documentava e rile¬ 
vava con scrupolo i resti del teatro e dell’anfiteatro; a Libarna nel 
1820 i lavori di tracciamento della strada regia portavano al ritrova¬ 
mento dapprima dell’anfiteatro quindi del teatro. 

Il conte Morra di Lauriano, scavando intorno al 1840 nelle sue 
terre accanto a Monteu da Po, identificava l’antica Industria e ricono¬ 
sceva un teatro nella grande struttura ad emicerchio di quello che si è 
rivelato in seguito come un complesso di culto isiaco. A Torino veni¬ 
vano casualmente in luce i resti del grande teatro urbano, mentre a 
Benevagienna si ritrovavano tra i campi coltivati e gli orti il teatro e 
1 anfiteatro di Angusta Bagìennorum. 

In tal modo l’archeologia piemontese intrecciava dagli albori il 
suo destino con quello delle strutture teatrali, recuperandone alcune 
ad usi quasi museali ed abbandonandone altre a diverso destino, ma 
sempre confermando loro il ruolo di protagoniste. 


(') Annotazione di Riccardo Brayda a margine di una traduzione completata 
nel 1879 di E - VON Sacken, Katekismus der Baiatile. Si veda Maggio Serra, 1981, 
p. zi. 

0 MERCANDO, 1990. 
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Torino: un teatro salvato 


Il teatro di Torino c un esempio, il primo in Piemonte, di mo¬ 
numento archeologico salvato dall’espansione urbana, quindi inserito 
in una nuova architettura sottolineandone il risalto monumentale. 

Autore ed attore di questo intervento d’avanguardia di archeo¬ 
logia urbana fu Alfredo d’Andrade, un personaggio fuori dal comune 
e non molto noto al di fuori dei confini del Piemonte sabaudo, ma 
protagonista al volgere del secolo di restauri pilota di larga parte del¬ 
le architetture medievali in Piemonte, Liguria e Valle d’Aosta. Origi¬ 
nario di Lisbona, ma in Italia dalla prima adolescenza, crebbe in am¬ 
biente artistico e romantico avvicinandosi alla architettura attraverso 
il filtro del disegno e della pittura, per la grande curiosità nei con¬ 
fronti del pittoresco e delle testimonianze tangibili della storia e della 
attiva creatività umana. In tutto questo fu per lui un prezioso stru¬ 
mento la ricerca archeologica, dell^gyi necessità fu tra i primi appas¬ 
sionati sostenitori ( 4 ). 

Dapprima Regio Delegato pe r ìj|| l j|§nservazione dei Monumenti 
del Piemonte e della Liguria (1885), quindi Direttore dell’Ufficio Re¬ 
gionale per la Conservazione dei Monumenti, d’Andrade nel 1899 fu 
chiamato a soprintendere agli scavi di ruderi antichi casualmente 
emersi a lato del Palazzo Reale, durante i lavori per la costruzione di 
una nuova ala del palazzo stesso. 

I ruderi si rivelarono presto essere i resti del teatro urbano di 
Angusta Taurinorum, in precedenza sconosciuto ed ipotizzato extra 
motnh 7 11 teatro era già stato ampiamente danneggiato dalle opere 
costruzioni preesistenti all’ampliamento del palazzo 
éaiwu^pi stegjblite per l’occasione, ed anche la nuova costruzione non 
resti. Annota il d’Andrade: «Durante i mesi dal luglio 
fu dato all’Ufficio Monumenti fare altro che seguire 
Vigenza che fu possibile (...) il progresso degli sterri, se¬ 
gnalando man mano i fatti che venivano in luce, segnandoli nella 
pianta e prendendone disegni e fotografie. E ciò fu fatto con la mag¬ 
gior coscienza, giacché in parte i ruderi scoperti vennero demoliti per 
le necessità della costruzione moderna. In parte solo verranno mante¬ 
nuti visibili nelle vaste cantine dell’erigendo Palazzo». 


(') In merito a tale attività si veda Alfredo etAndrade, 1981 ed in particolare 
per quanto attiene l’archeologia, Mercando, 1981, nello stesso volume. 
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Infatti, soltanto grazie al sostegno della Società Piemontese di 
Archeologia e Belle Arti, il d’Andrade ottenne che i resti non venis¬ 
sero reinterrati, ma lasciati a vista ai lati del palazzo, entro una conca 
sagomata le cui pareti vennero fermate con scapoli di roccia annegati 
nella calce ed in parte morbidamente raccordate al piano stradale. Un 
settore delle rovine venne conservato nei sotterranei del palazzo, in 
ampie stanze voltate, legate all’esterno da un portico. Un’alta cancel¬ 
lata artistica fregiata dei simboli sabaudi chiuse il teatro, includendo¬ 
ne i resti quasi simbolicamente nello spazio riservato al centro di 
comando. 

Nella città antica il teatro occupava un settore periferico del pe¬ 
rimetro urbano, a NE, affacciato sul declivio della Dora e configura¬ 
to in modo anomalo; ed è singolare che tale isolato abbia continuato 
ad avere, anche nei secoli successivi e con l’evolversi della città, una 
destinazione particolare, non residenziale, fino ad ospitare dal XVI 
secolo la reggia sabauda. Del teatro sono leggibili tre diverse fasi di 
edificazione, di cui la più antica pare riconducibile alla fondazione 
della città e quindi alla prima metà del 1 secolo a.C., mentre la crono¬ 
logia delle altre fasi, alternatesi in seguito ad incendi ed altri eventi 
distruttivi, è tuttora incerta. 

La struttura, inizialmente provvista di cavea lignea su sostruzioni 
in muratura, fu ampliata in un secondo tempo ed eseguita interamen¬ 
te in muratura. Fin dalla prima fase il teatro risulta definito da un re¬ 
cinto quadrangolare, che ne consente l’inserimento entro la rigida 
maglia ortogonale urbana. Un ampio quadriportico post scaenam si 
estendeva dal teatro al lato settentrionale della cinta ed un capiente 
ambulacro anulare definiva il perimetro esterno della cavea. Questa 
aveva gradinate lapidee suddivise in più settori da scalette radiali ed 
alla base di essa una transenna marmorea divideva il corridoio di pas¬ 
saggio soprastante l’euripo dall’orchestra ( 5 ). 

Lastre di marmo bianco rivestivano anche il podio della scena, 
provvista di pozzetti a sezione quadra per la manovra del sipario; la 
frons scaenae appare movimentata da nicchie rettangolari e porte. L’ac¬ 
cesso all’orchestra era consentito da due paraodoi tangenti alla scena ed 
anche, nell’ultima fase costruttiva, da una paraodos assiale. Le dimensioni 
erano notevoli: la cavea aveva diametro di m. 70, ridotti a m. 28 per l’or¬ 
chestra; la larghezza della scena era di m. 44 e la profondità di m. 6. 

( 5 ) Degli scavi del teatro è riferito in Taramelo, 1900. 
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Libarna: un teatro, un anfiteatro e una città 

La definitiva identificazione dei ruderi antichi a sud di Serravalle 
Scrivia con l’antica città di Libarna è dell’inizio del 1800. Uno studio¬ 
so tortonese nel 1815 completò il primo saggio su tale città, dando 
grande risalto alle rovine, ancora in parte emergenti, dell’anfiteatro, e 
lamentando tuttavia le continue spoliazioni cui veniva sottoposto da 
parte dei contadini: 

«Misero in opera tutti gli sforzi per iscavarlo in tutte le parti in 
dentro e in fuori per estrarne persino le vestigia, che senza dubbio sa¬ 
rebbero del tutto estinte se si fosse potuta abbattere la sua solidi¬ 
tà» ( 6 ) (fig. 1). 

Nel 1820 le opere per l’apertura della strada regia che collegava 
Genova a Novi evidenziarono sia materiali, quali sculture, bronzi e 
monete, sia strutture, in particolare quello che viene definito «una 
specie di anfiteatro» ( 7 ) e quante invece in questa fase vengono iden¬ 
tificate con «le vestigia di un tempio rotondo». Nel 1823 l’Accademia 
delle Scienze di Torino inviò a Libarna un suo illustre membro, Giu¬ 
lio Corderò di San Quintino, che ravvisò in quelle imponenti mura¬ 
ture i resti di una struttura teatrale ( 8 ); mentre il governo sabaudo 
trattava l’acquisto dei terreni e si completava, nonostante i ritrova¬ 
menti e senza deviazioni, il tracciato stradale, il teatro fu oggetto dei 
primi scavi, che ne liberarono in parte la scena e l’ambulacro. Nella 
seconda metà del secolo tuttavia, mentre da un lato aumentava l’inte¬ 
resse antiquario per le sculture e le altre antichità facilmente spigola¬ 
bili nella zona, non si misero in atto iniziative tali da proseguire e 
completare gli scavi e tutelare le strutture, che i contadini continuava¬ 
no a spogliare per recuperare pietre e mattoni. Le indagini furono ri¬ 
prese soltanto nel 1873 dalla Commissione Archeologica genovese e 
furono seguiti anche dal d’Andrade, nel corso del 1899. L’intervento 
di scavo più rilevante e decisivo tuttavia fu quello del 1911 e prece¬ 
dette di poco sia la definitiva acquisizione al Demanio dello Stato dei 
resti del teatro, sia la rovinosa costruzione di un tronco ferroviario, 
in seguito raddoppiato, che tagliò in due l’area archeologica ed il tea¬ 
tro stesso. Nel 1914 i resti del teatro furono rilevati per la prima volta 


(‘) Bottazzi, 1815. 

0 AST, Sezione I, Musei. Lettera dell’Intendenza di Novi al Ministero degli 
Interni. 

(‘) Corderò, 1823. 
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nel triennio dal 1915 al 1918 furono riportate in luce le rovine del¬ 
l’anfiteatro e del suo recinto ( )• 

Intorno al 1940 iniziarono i lavori di restauro che proseguirono, 
in successive campagne nel 1969 e nel 1973, integrando e consolidan¬ 
do l’elevato delle murature antiche ( l0 ). 

Il teatro occupava il settore settentrionale della città ed era rivol¬ 
to a est, verso la vallata; è realizzato in opus caementicium, con para¬ 
mento in piccoli conci lapidei o ciottoli spaccati, alternati a ricorsi di 
laterizi. La cavea poggia su di un terrapieno sostenuto da muri di con¬ 
tenimento ed è definita da un ambulacro esterno porticato e lastricato 
in pietra; presenta tre paraodoi dilatate ad imbuto di cui la centrale ar¬ 
ricchita da nicchie ellittiche, presumibilmente fontane. Altre nicchie 
intese come vani di servizio ritmano il settore settentrionale della ca¬ 
vea , mentre in entrambi i settori figurano setti radiali in muratura, di 
delimitazione dei vomitoria d’accesso ai diversi ordini di posti. Singo¬ 
larmente le due metà della cavea presentano diversi raggi di curvatura; 
l’orchestra risulta quindi più estesa di un semplice semicerchio ed è 
definita ai piedi della scena da un euripo. Le misure base, utili al con¬ 
fronto ed alla valutazione dell’ampiezza del monumento, vanno dai 
m. 40 di diametro della cavea ai m. 15 di diametro dell’orchestra. Un’i¬ 
potesi ne ricostruisce la capienza in 3800 spettatori ("). 

La cronologia della costruzione, anche a causa delle travagliate 
vicende dello scavo, è incerta: le attribuzioni variano dalla fine l/inì¬ 
zio II secolo d.C. all’epoca di Costantino. 

L’anfiteatro era invece posto al margine orientale della città, lun¬ 
go il ciglio della vallata dello Scrivia di cui presumibilmente aveva 
sfruttato nelle fasi di edificazione il declivio naturale. Era preceduto 
da una platea recintata ed era collegato al foro dal decumano massi¬ 
mo. Fu costruito ponendo il piano della cavea all’incirca un metro più 
in basso del piano stradale antico. La tecnica costruttiva è in opus cae- 
menticium , con paramento in piccoli conci lapidei sbozzati e inserti la¬ 
terizi. Il muro ellittico più esterno appare scandito da lesene, mentre 
quello più interno, che perimetra l’arena, è adorno di un rivestimento 
in lastre marmoree. Tra i due muri ellittici si allungano coppie di mu¬ 
ri radiali di irrigidimento, ciascuna delimitante un ingresso ai vari or- 


(*) Moretti, 1914. 

O Carducci, 1941 e Finocchi, 1987. 
(") Finocchi, 1987. 
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dini di posti della cavea. In corrispondenza dell’asse maggiore si apro¬ 
no gli accessi diretti all’arena, fiancheggiati da vani di servizio, men¬ 
tre lungo l’asse minore si sviluppa un ambulacro che dà accesso ad un 
vano ipogeo posto al centro dell’arena. 

Anche in questo caso la cronologia dell’edificio è incerta, ipotiz¬ 
zata al II secolo d.C.; dallo scavo degli ipogei è stato possibile tutta¬ 
via ricostruire due eventi che hanno segnato le ultime fasi di vita del¬ 
l’edificio: un incendio che in epoca costantiniana ne devastò gli ipo¬ 
gei, che crollarono, e causò dissesti della struttura ed un successivo 
riadattamento, che tuttavia non valse a frenare il rapido degrado delle 
strutture murarie. 

La capienza antica è stata valutata in 7000 spettatori sulla base 
dei dati dimensionali: gli assi dell’arena misurano m. 66,4 e m. 38,2, 
quelli della cavea m. 88 e m. 60 ( l2 ). 


Benevagienna: un teatro a memoria di una città 

Sebbene fin dal XVII secolo gli eruditi benesi rivendicassero alla 
propria città l’antica collocazione di Augusta Bagiennorum, le prime 
metodiche campagne di scavo sul sito detto della Roncaglia, la cui 
ricchezza di reperti e rovine era nota, ebbero luogo nel 1892 per ini¬ 
ziativa di una singolare coppia di studiosi, Assandria e Vacchetta, 
erudito e appassionato di antichità l’uno, professore di ornato e pro¬ 
gettista di architetture e decorazioni l’altro. 

Il loro attento e perseverante impegno fu premiato dal ritrova¬ 
mento, nel 1894, dei resti del teatro: 

«Dopo vari tentativi fatti in diverse epoche alla Roncaglia (...) i 
sottoscritti intrapresero ivi su più vasta scala nello scorso autunno al¬ 
cuni scavi che condussero a varie scoperte di cui la principale si è 
quella del teatro» ( n ). 

Tale scoperta valse a confermare l’ipotesi che legava i resti della 
Roncaglia alla antica città romana e ne seguirono campagne di scavo 
estese, che proseguirono fino al 1908, riconoscendo via via l’anfitea¬ 
tro, fornaci, una basilica costruita su di un tempio, l’acquedotto, stra- 


( n ) Finocchi, 1987. 

( I3 ) Assandria, Vacchetta, 1894. 
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de e monumenti ( M ). Tuttavia ad ogni campagna di scavo dovettero 
seguire accurati ripristini, imposti dai contadini locali che allora come 
oggi coltivano intensamente la campagna che ricopre le rovine. Si ac¬ 
cettò di lasciare in vista soltanto i resti del teatro, ancora maestosi al 
punto da colpire l’immaginazione, e non rimasero che quelli a testi¬ 
monianza dell’antica origine del sito. Scavi successivi condotti dalla 
Soprintendenza Archeologica ne riportarono completamente in luce 
la cavea , inserendola in una piccola area archeologica incastonata tra i 
campi. Campagne di restauro nel 1950 e più recenti hanno consentito 
la conservazione delle strutture antiche, che pure paiono oggi assai 
meno imponenti di come descritte nel 1894 da Assandria e Vacchet¬ 
ta. 

Il teatro è perfettamente inserito nella città, a margine del foro; 
la cavea è volta a sud-ovest e poggia su sostruzioni in calcestruzzo, 
nervate da tre muri semicircolari concentrici. Due di essi, quello cen¬ 
trale e quello interno, sono connessi da irregolari muri radiali tra cui, 
stando alle cronache dello scavo, erano gettate volte coniche; una 
volta radiale legava invece il muro centrale a quello esterno. Su tali 
volte poggiava una gradinata lapidea. L’architettura della fro/is scaenae 
pare elaborata, scandita da quattro lesene intervallate da tre porte di 
cui furono rinvenute architravi e stipiti marmorei. Della ricchezza 
della originaria decorazione testimoniano molti frammenti di cornici 
di marmo e di lastrine parietali in marmo policromo, geometricamen¬ 
te sagomate. Dietro la scena, uno stretto corridoio di servizio poneva 
in comunicazione gli ambienti laterali o parascaenia. Alle spalle del 
teatro si apriva un grande portico quadrangolare posto in asse al fo¬ 
ro, al cui centro si ergeva un tempio, simmetrico e contrapposto a 
quello che su un alto podio dominava il foro poche centinaia di metri 
più oltre. 

Nel 1897 Assandria e Vacchetta intrapresero una nuova campa¬ 
gna di scavo ( ls ): «Da lungo tempo avevano attirato la nostra atten¬ 
zione gli avanzi di mura antiche che si vedono in parte scoperte su di 
un rialzo di terreno, il quale circonda un prato d’un livello inferiore 
nell’angolo sud-est dell’area occupata dalla antica città di Augusta Ba- 
giennorum. Divisi erano i pareri degli scrittori su quei ruderi, volendo 
alcuni attribuirli ad un anfiteatro mentre altri li credevano l’avanzo di 


0 4 ) Assandria, Vacchetta, 1900. 
( 1S ) Assandria, Vacchetta, 1898. 
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un castrum ». Ed a buon diritto essi ne erano incuriositi: la strada che 
da Benevagienna porta alla Roncaglia costeggia il ciglio di una vallata 
profondamente incisa dal torrente Mondalavia, procedendo rettilinea 
ad eccezione di un unico punto, dove descrive un’ampia curva semi- 
circolare attorno ad un terrapieno ancora parzialmente sorretto da 
muri in pietra. Sono questi i resti dell’anfiteatro, panoramicamente af¬ 
facciati sulla vallata ed oggi come nel 1897 coltivati ad orto al loro 
interno dai contadini della vicina cascina. 

La struttura, pur perfettamente intuibile, è nota soltanto sulla 
base dei sondaggi eseguiti nel 1897: è eseguita in opus caementicium, 
con un accurato paramento in ciottoli di fiume spaccati legati a rego¬ 
lari intervalli da un doppio ricorso laterizio. I sondaggi individuaro¬ 
no un anello continuo in muratura, probabilmente di sostegno del 
primo maeniano, da cui si protendevano verso l’interno corpi avanza¬ 
ti per le scalinate d’accesso. Da tale muro ellittico si dipartono radial¬ 
mente diaframmi di muratura, che valevano a ripartire il carico delle 
gradinate. Assandria e Vacchetta non andarono oltre pochi saggi: 
«Parte dell’area dell’anfiteatro non si potè scavare, perché erano colti¬ 
vati i terreni soprastanti; però da vari saggi fatti in più punti si può 
con sicurezza affermare che esistono le parti simmetriche alle scoperte 
e molte altre nell’interno dell’area; sicché sarà facile di ricostituire 
l’insieme dell’edificio» ( l6 ). 

La cronologia di entrambi i ritrovamenti non è certa: il teatro è 
attribuito al I secolo, mentre per l’anfiteatro si è ipotizzata una data¬ 
zione più tarda, al II secolo d.C. 


Pollen^o: una città su un anfiteatro 

Della antica città romana di Pollentia , oggi Pollenzo, accanto a 
Bra non resta traccia che in alcune case rustiche, semplici ma impor¬ 
tanti perché costruite ad anello sulle rovine dell’anfiteatro urbano, 
unica testimonianza in Piemonte di un riutilizzo che dovette essere 
consueto in epoca medievale. Pollentia, tra tutte le città romane del 
Piemonte, ha una sorte particolare, dal momento che vi fu organizza¬ 
ta una delle grandi tenute reali. 

Nel 1790 e poi ancora nel 1805 per incarico della Reai Casa l’ar- 


( l6 ) Assandria, Vacchetta, 1898. 
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chitetto Randoni e Giuseppe Franchi di Pont ispezionarono i campi 
adiacenti al piccolo borgo di Pollenzo e alla tenuta reale annotando e 
rilevando quanto ancora visibile. I risultati delle loro ricerche furono 
pubblicati nel 1808 nelle Memorie della Accademia delle Scienze ( l7 ). 
I disegni del Randoni, sia quelli finali che quelli di cantiere ( ls ), sono 
un documento fondamentale per la conoscenza di Pollenzo romana, 
dal momento che da quell’epoca a oggi l’incremento demografico e 
l’estendersi delle coltivazioni e delle aree edificabili ha causato pro¬ 
fonde trasformazioni del territorio ed ha cancellato molto delle testi¬ 
monianze segnalate. 

E curioso constatare che i dati dello storico spesso contrastano 
con quelli, ben più essenziali, del disegnatore. Quest’ultimo, assai at¬ 
tento ai particolari, interpretò nelle tavole finali le strutture conserva¬ 
te integrandole secondo i canoni vitruviani ed arrivando a ricostru¬ 
zioni dettagliate dei monumenti. Nelle loro indagini Franchi di Pont 
e Randoni non avanzarono ipotesi circa la forma urbis di Polletitia, ma 
riservarono grande attenzione ai monumenti segnalandovi i resti di 
un tempio, di un acquedotto, di un grande edificio squadrato, «vesti- 
gie di antichi muri» e soprattutto un teatro ed un anfiteatro. Oggi del 
teatro non esiste più nulla, sebbene ne rimanga memoria nella parcel¬ 
lizzazione catastale dei terreni; la vasta conca rilevata nel 1805 dal 
Randoni è completamente obliterata da piccoli fabbricati rurali del 
primo Novecento. Il Franchi di Pont lo attribuì all’epoca giulio-clau- 
dia e ne descrisse le mura ancora imponenti, eseguite in ciottoli di 
fiume legati da malta chiara e listate da ricorsi in laterizio; muri radia¬ 
li accoppiati e posti ad intervalli regolari sostenevano la cavea. Non vi 
erano resti della scena, ma alcuni muri protesi lateralmente suggeriva¬ 
no l’ipotesi di un portico post scaenam. 

Sulla base delle misure fondamentali (m. 74 di diametro per la 
cavea , m. 37 per il diametro dell’orchestra) il Franchi di Pont ne ipo¬ 
tizzò forse con qualche eccesso l’originaria capienza in 6000 posti. 

Analoghi dati furono raccolti circa l’anfiteatro, leggendo nelle 
cantine delle case su di esso fondate le antiche murature ancora ben 
evidenti. La tecnica edilizia è simile a quella del teatro: opus caementi- 
cium , con paramento in ciottoli di fiume spaccati e listature in lateri- 


(*’) Franchi Pont, 1809. 

( I! ) I disegni finali sono in Franchi Pont, 1809, mentre quelli preparatori so¬ 
no pubblicati in GONELLA, RoNCHETTA, 1980. 
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zio, oppure in altri casi in solo laterizio, assai curato. La struttura ri¬ 
sulta composta di quattro muri anulari, corrispondenti a due meniani 
separati da una precinzione; il primo meniano poggia su di un terra¬ 
pieno contenuto dai muri anulari d’ambito e dai setti radiali di ripar¬ 
tizione, mentre il secondo meniano è sorretto da muri radiali posti a 
breve interasse e connessi da volte a botte. Oggi il caratteristico bor¬ 
go soprastante tali strutture, detto «Colosseo», chiude con una irrego¬ 
lare ellisse di case dalla semplice tipologia un grande cortile ovale, 
coltivato a vigne ed orti, che corrisponde all’arena ed a parte del pri¬ 
mo meniano. 

Le dimensioni del fabbricato sono imponenti, le più estese tra 
quante rilevate negli anfiteatri piemontesi; gli assi dell’arena misurano 
m. 77 e m. 47, quelli esterni m. 123 e m. 91. La capienza ipotizzata 
dal Franchi di Pont era di 17.000 spettatori. 


Ivrea: un anfiteatro da salvare 

Sito extra moenia lungo la strada per Vercelli l’anfiteatro di Ivrea 
è un esempio tra i più eloquenti della difficile convivenza tra tessuto 
urbano in espansione e strutture antiche. 

L’esistenza di un diroccato monumento lungo la strada extraur¬ 
bana era nota grazie alle fonti documentarie, che menzionavano un 
antico « Parlacinw», descrivendone le rovine coperte d’edera. 

Gli scavi per la nuova identificazione dell’anfiteatro iniziarono 
negli anni ’zo e proseguirono fino alla quasi totale liberazione delle 
strutture ( l9 ). Tuttavia il non tempestivo ricorso a precisi provvedi¬ 
menti di tutela, fece sì che, nonostante l’accertata esistenza del monu¬ 
mento, sull’area ed anche su parte del monumento stesso venissero 
edificate nuove costruzioni, che impedirono l’organico sviluppo degli 
scavi e strinsero da ogni lato la struttura antica, chiudendola con una 
cortina poco omogenea e per nulla qualificata. 

Le strutture evidenziate nel corso degli scavi testimoniano del 
risalto monumentale dell’edificio, dotato di un’arena in cui si apre un 
grande vano ipogeo, connesso da un ambulacro a vani di servizio po¬ 
sti lungo l’asse minore. Il perimetro della arena è definito da un dop¬ 
pio muro anulare entro cui corre un ambulacro pavimentato in lateri- 


(”) Carducci, 1958-59. 
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zio. Un imponente muro di terrazzamento a meridione documenta 
l’attento livellamento del terreno funzionale alla realizzazione della ca¬ 
vea , la cui muratura di contenimento perimetrale è scandita da struttu¬ 
re di irrigidimento a semicerchio. La struttura muraria dell’anfiteatro 
è in calcestruzzo ed ha un paramento in piccoli conci in pietra sbozza¬ 
ti, doppi ricorsi in laterizio e inserti in laterizio in corrispondenza de¬ 
gli angoli. Sebbene sia di notevoli dimensioni (il diametro maggiore è 
di m. ioo e quello minore di m. 72; gli assi della arena misurano m. 
67 e m. 40), l’anfiteatro perde di imponenza a causa della sopraffazio¬ 
ne dei vicini fabbricati. La politica di espropri condotta dalla Soprin¬ 
tendenza, i recenti restauri e le opere di sistemazione che hanno recu¬ 
perato al ruolo di giardino l’area verde circostante l’anfiteatro si sono 
rivelate fondamentali per iniziare la riqualificazione dell’area; tuttavia 
è soltanto con un cospicuo intervento urbanistico sul quartiere che si 
potrà salvare definitivamente l’anfiteatro, inserendolo in un parco ur¬ 
bano attrezzato. 


Susa: un anfiteatro ritrovato 

Anche la antica Segusium, città di primaria importanza per la sua 
posizione sulla via delle Gallie si dotò intorno al II secolo d.C. (o in 
età augustea, secondo altri) di un piccolo anfiteatro, costruito appena 
al di fuori del circuito urbano, lungo la via che dalla città procedeva 
in direzione dei valichi alpini; l’anfiteatro fu incastonato in una conca 
naturale, che offriva riparo dagli impetuosi venti locali. Diversjungnw 
da altri monumenti segusini, di cui restano imponenti vestigi, <fe1- 
l’anfiteatro non rimasero tracce in elevato e la sua memoria fu com¬ 
pletamente obliterata; della sua quasi totale cancellazione fu causa con 
ogni probabilità un piccolo corso d’acqua, il Gelassa, le cui improv¬ 
vise ed impetuose alluvioni hanno nel corso dei secoli causato più 
volte distruzioni e crolli nel settore meridionale della città. La risco¬ 
perta dell’anfiteatro è degli anni '30 ed ha come protagonista l’allora 
Soprintendente Pietro Barocelli; gli scavi proseguirono negli anni 
’6o, fino alla completa liberazione dell’edificio ( 20 ). 

Questo è caratterizzato dalla forma tondeggiante, ben adattata al 
sito naturale. L’arena è chiusa dall’alto muro del podio, ancora eleva- 


(") Barocelu, 1952; Carducci, 1958-59. 
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Libarna (Al). Veduta aerea dell’area archeologica con il teatro e l’anfiteatro. 


Susa. L’anfiteatro, veduta zenitale. 
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to per circa m. 3; vi si aprono due fauces assiali, fiancheggiate da pic¬ 
coli ambienti destinati probabilmente sia ad ospitare le scale d’accesso 
alla cavea, sia ad accogliere locali di servizio. Altri ambienti simili a 
questi si aprono in corrispondenza dell’asse minore e sono posti in 
comunicazione con i primi per mezzo di uno stretto ambulacro anula¬ 
re sottostante il podio. Della muratura perimetrale esterna, scandita 
da contrafforti, è stato evidenziato un solo breve tratto a nord-est; 
nel settore meridionale la cavea doveva essere direttamente appoggiata 
sulla roccia; molti dei gradini in pietra furono rinvenuti divelti in 
mezzo all’arena, probabilmente a causa di una rovinosa alluvione. La 
struttura è in calcestruzzo, con paramento curato, ma eterogeneo; so¬ 
no ancora evidenti grandi lacerti della originaria protezione superfi¬ 
ciale in malta signina applicata in più strati. Il constatarne la curiosa 
stratificazione, con le malte più grossolane all’esterno e quelle più fini 


all’interno ha indotto ad ipotizzare che si trattasse di un accorgimento 
^^,^’ipìp^tieabilizzazione, simile a quello impiegato per vasche e ci- 
^ri^pS^zato a trasformare l’arena in una grande vasca per nau- 
realtà identiche protezioni si riscontrano in altri monu- 
c paiono destinate a livellare le irregolarità del para- 


della intonacatura, ed a proteggere la muratura dagli 
ammiri fttrbìMerici, particolarmente aggressivi a causa della impetuosi¬ 
tà dei venti locali. Le dimensioni dell’edificio ne evidenziano le curio¬ 


se proporzioni: m. 60x50 la cavea-, m. 44x37 l’arena. 

L’anfiteatro già in corso di scavo fu parzialmente restaurato e ri¬ 
costruito, le gradinate scivolate nell’arena furono ricollocate in sita e 
furono integrate dove mancanti con elementi lapidei nuovi; oggi l’an¬ 
fiteatro è sentito come proprio dai cittadini di Susa che vi organizza¬ 
no manifestazioni culturali e folkloristiche, ed è l’unica tra le strutture 
teatrali piemontesi ad aver ripreso l’originaria funzione (fig. 2). 
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